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I.) BegrijSr. 

iVach den* bisher entwickelten Ansichten, beruht 
jeder Zusammenklang auf einer der aufgeführten 
Grundharmonieen) und jeder musikalische Satz auf 
einer .Heihe solcher Harmonieen. Nachdem wir 
nun in der zweiten Abtheilung die verschiedenen 
Harmonieen einzeln kennen gelernt 9 wollen wir 
sie nunmehr auch in ihren Beziehungen zu einan« 
der betrachten. 

Wenn^ unser Gelidr eine Folge von Tdnen und 
Harmonieen vernimmt 9 so strebt es • seiner Na« 
tur gemäs, unter diesem Manchfaltigen einen in« 
neren Zusammenhang > eine Beziehung auf einen 
gemeinsamen Mittelpunkt> zu finden. Denn so» 
wie in aller Kunst der Kunstsinn im Manch« 
faltigen eine gewisse Einheit ^ eine Centralität 
der manchfaltigen Theile, zu finden begehrt» so 
auch hier. Das Gelidr verlangt überall) einen 
Ton als Haujpt- und Centralton, eine Harmonie 
nU Hauptharmonie zu empfinden 9 um welc|ie die 
librigen sich drehen als - Nebendinge um ihre 
Hauptsache, als um die vorherrschende Harmonie* 

Das erste beste Beispiel wird alsbald versinn« 
licheuj was durch obigeii» etwas abstrakt ausge- 
druckten Satz gemeint sei. 

IT. Baad. 1 . 



\ 



2 Tonart. 

Beim Anhören des nachstehenden Satzes 

§ ? 3 c 

- ^ J f (vergl. Fig. 165) 

c F G C 

fühlt jedes musikalische Ohr den Ton c als Central- 
ton^ oder 9 nach dem Sprachgebrauch, als den Ton 
aus welchem der Satz geht, und die ^-Harmonie 
als die Hauptharmonie des Satzes. 

Insofern nun solchergestalt ein Ton als Haupt - 
und Centralton, und eine Harmonie als Central-Har- 
monie erschein t> als gemeinschaftlicher Mittelpunkt^ 
auf welchen die anderen sich beziehen , so nennt 
man diese Harmonie tonische Harinonie, 
oder tonischen Akkord, auch wohl Haupt* 
oder Principal-Akkord> und den Grund- 
ton dieser Harmonie tanica^ oder tonische 
N o t e> zuweilen auch erste Note, erste Stu- 
fe, Frime, oder auch Finalnote, Fi- 
nalsaite > Frincipalnöte*, Hauptton, 
Hauptnote. Man sagt alsdann, IJer Salz gehe 
aus diesem Tone, und nennt solche Herr- 
schaft einer Hauptharraonie über die übrigen, 
Tonart. Im eben angeführten Beispiele herrscht 
also die Tonart (7, es geht aus (7, der Ton c ist 
darin tonica oder tonische Note. / 

Es herrscht aber nicht, immer in einem Satze 
durchgängig nur Eine und dieselbe To'nart, son- 
dern es kdnnen abwechselnd auch mehre nach 
einander auftreten und sich ablösen , oder wie 
man es neniit, es wird in eine andere Tonart, 
in einen anderen Ton, aus ge wic*hen. ^ä man 
ündet zuweilen wohl ganze Reihen von Harmd- 



Betriff- ' ? 

^jüeen» deren jede eine andere Tonarl empfinden 
lässt. Allein auch hier strebt daa Gehdk*« aich jede 
derselben doch s^ls irgend einer Tonart angehö« 
rend zu denken. 

$ 120. 

Als tonische Harmonie erscheint aber allemal 
nur entweder ein harter« oder ein %yei- 
eher D reiklang. 

Da wo .ein harter oder grosser X^vei* 
klang als Hauptharmonie erscheint , nennt man 
die Tonart hart, gross, oder Durtonartf 
modus major oder durus ; ist es aber ein kiel» 
ner, oder weicher Dreiklang , so nennt man 
es weiche, kleine, oder Molltonart} 
modus mi?ior oder rnollis. Ist es z. B. der harte 
^-Dreikiang, wie im Beispiele voriger Seite, 
so geht es aus 6'-dur ; isl es aber der weiche a-^ 
Dreiklang, so geht es aus a*moll. 

Bei diesen Namen : harte und weiche Ton- 
art, bilde man sich übrigens nicht ein , die harte 
habe 'Stets den Charakter von Härte, die weiche 
aber eipen ^iänften. Es lassen sich vielmehr grade 
in den sogenannten weichen Tonarten oft die 
grellsten und iierbesten Empfindungen aussprechen, 
und umgekehrt die grösste Weichheit, Zarte unjl 
, Lieblichkeit in der sogenannten harten. £s sind 
eben nur Namen, die keine buchstäbliche Bedeu* 
tung haben. Eher liesse sich die weiche Tonart 
allenfalls dumpf, melancholisch und traurig, die 
harte aber klar, derb und kräftig nennen; doch 
auch dies nicht allgemein. Ueberhaupt aber ge« 
hdrt eine solche Charakt^risirung ^nicnt hierher 9. 
sondern in die Aestbetik. 

Nie Erscheint ein verminderter Drei^ 
klang als tonisch^ und es giebt also keine ver* 



4 Tonart. 

minderte Tonart. Eben so wenig kann jemal eiir 
Yierklang aU tonisch erscheinen. 

' I 

Jlnmerkun^. 

Idi habe im obigen { keine Gründe und Demonstratio- 
nen angeführt 9 warum nur harte, und weiche Dreiklänge 
als tonisch erscheinen können , weil meines Eraglitens auch 
hier^ so wie in so manchen anderen Dingen ^ eine bündi- 
ge Darlegung ntcht, oder wenigstens bis jetst noch 
nicht möglich ist. 

Sollte ich etwa in Ansehung des rerminderten Dreiklanges 
als Grund anfuhren , dass derselbe nicht durch die Theiluog 
der Saite entspringt:— aber entspringt denn der weiche aus 
solcher Theilung 7 (Vergl. 1. Bd. d. 22 u. f.) -» und doch giebt es 
eine weiche Tonart. — Sollte ich mir durch die Phrase her- 
aushelfen , die weiche Tonart sei eine Nachahmung der har- 
ten, — so liesse sich ja, auf gleiche Art, eine verminderte, als 
Naclialunung der weichen , 'rechtfertigen ; — und umgekehrl 
entspringt ja doch der Hauptvierklang allerdings aus der 
Theilang der Saite, u. s. w. 

Ich will durchaus dasjenige, was nun einmal so ist, 
was sich als tief in der Natur unsers Gehöres und Empfin- 
dungsrermögens begründet zeigt, und eben deswegen eines 
Beweises weder fähig ist^ noch bedarf, lieber ohne Scheinbeweis 
als Axiom annehmen, als eine Gründlichkeit affektiren, welche 
doch nur Schein und Trug ist, und den Leser der an die 
Bündigkeit solcher Beweise glaubt, nur betrügen kann. 



II.) Unsre Bezeichnung der Tonartem 

§ 121. 

VVir wollen die harten Tonarten künftig 
dlurth grosse lateinische 'C ursiv-Buch <- 
Stäben bezeichnen,, die weichen aber durch 
kleine. Der grosse lateinische Buchstab C wird 
also die Tonart C-^dur^ ein kleines c aber c-nioll 
bedeuten; F bedeutet die Tonart JP-dur, y hin- 
gegen ^moll; Es bedeutet £j-dur, es aber 
r5->nioll; eben so: D-, £-, Ges^, As^AvLVy 
und : rf - , e - , fis - , ^i^i-moll > u. s. w» 



Eigenthümliche Hartnonieen, 5 

Wollte luaa diese BezeichnuHgsweise mehr ce* 

neralisiren^ so konnte man' etwa durch X siaa 

-Durtonart überhaupt vorstellen, eine weiche 

Tonart überhaupt aber durch x. (Vgl l.Bd. S, 196.) 



III.) Eigenthümliche Harmonieen der 

Tonart. 

§ 122. N 

Wodurch das Gehdr bestimmt werd^, diese 
oder jene Harmonie als. tonische anzunehmen? 
wodurch ihm das Gefiihl dieser oder jener Ton« 
art erweckt werde? lässt^sich hier noch nicht 
mit Bestimmtheit erörtern. Es lässt sich nur im 
Allgemeinen sagen 9 dass das Gehör diese oder 
jene Tonart empfindet , je nachdem es Harmg« 
uieen vernimmt 9 welche , auf irgend eine Art» 
als dieser 9 oder jener Tonart angehörig erschei- 
nen. « 

Es sind nämlich einer jeden Tonart nur ge- 
wisse Harmonieen angehörig, und diese, die Fa- 
milie der, einer Tonart eigenen Harmonieen, 
nennen 'wir - eiirenthümliche Harmonieen 
der Tonart. 

Unter diesen zeigen sich einige als der Ton- 
art vo rzü glich befreundet, als mit der toui-. 
sehen Harmonie einen ianigst geschl<>,ssnen Bund 
bildend, als ihre Hauptgrund tjünlea, — ' andere als 
ihr weniger nahe befreundet. 

jene neiinen ,wir wesentlichste Harmo^ 
nieeii derTouart, die anderen aber ihre 
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eigenthiim liehen Nebenharmoilieeny auch 
leitereighe Nebenäkkord e. 

Wir wollen nur erst jene aufzähleur 



\ 



A.) Pf^es ent liehst e Harmonieen einer Tonart. 

i 125. 

Die wesentlichsten Harmonieen einer Tonart sind: 

!• der tonische Akkord 9 

2* und 3. der harte Dreiklang« utod Hauptvier- 
klang auf der grossen Quinte der Tonikifi. Diese 
zwei letalen Harmonieen sind in jedem Tonstückey 
nächst der tonischen , die vorherrsch^udsten. 
Man hat beiden den Namen Dt>fhinantenak- 
kord) oder Dominantenliarmonie beige- 
legt 9 und der Grundnole derselben den Namen 
Dominante. (Vergl. 1. Bd. S. 188 oben.) 

4« Die vierte einer Tonart vorzüglichst eigne 
Harmonie, ist die des Dreiklanges auf der kleinen 
^arte der Tonika, und zwar der harte Drei- 
klang , wenn der tonische ein harter ist^ sonst; 
aber der weiche. Er lieissi Unterdominant- 
ftkkord, und seine Grundnote Unterdomi- 
nante^ weil sie die Unterquinte der Tonika ist, 
so 9 wie die Oberdominante deren Oberquinte. 

Wenden wir das Gesagte auf ein Beispiel an. 
In C-dur ist der S-Dreiklang tonische Harmonie; 
@ oder @<^ sind die ' Dominantakkorde ; der harte 
U-Dreiklang aber ist Unterdominantakkord. Die 
drei wesentlichsten Harmonieen von C-dur sind * 
demnach: ff, © oder @7, und g. 

In (-moU hingegen, wo c tonische Harmonie 
ist, sind & und @^ DominantakKord , Unterdomi- 
nantakkord aber ist der weiche f«Dreiklang. Auf 
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gleiche Weise findet maa^ dass die drei wesent- 
lichsteii Harmonieen voti a-^moll^ a» (£ oder (S7 ^ 
und i) sind. 

$ 124. 
Die im vorstehenden j bezeichneten vier Ar- 
ten von Harmonieen^ nämlich 

' r 

1.) der tonische Dreiklang , 

-^ X ;• V (der harte Dreikiang ) ^ . ^ . 
20 3-) ^j ,T .11 / auf der Dominante, 

(der Hauptvierklaug ) 

4-) der Unterdominantakkord , 

oder, (da man gewöhnlich Nro. 2 ui^d S nur für 
Eines zu zählen pflegt) : 

1.) der tonische Dreiklang, 

" ^ . ) Dreiklang und 

2.) der Dominanten- ) 

) Hauptvierklang ^ und 

3.) der Utitendominantakkord 

gehören jeder Tonart, gleichsam als ihre Hauptbe- 
standlheile, zunächst und am eigensten an. Sie 
sind die Häupter der Familie 9 be^s^iimmen ihren 
Charakter, prägen sie dem Gehör am bestimm- 
testen ein, und heissen darum mit Hecht ihre 
wesentlichsten Harmonieen. 

r 

Man findet sogar ganze Tonstücke , worin gar 
keine anderen Harmonieen vorkommen , als diese 
drei wesentlichsten. Ja, Manches Stück be- 
ruht gar auf nur zwei Akkorden, dem tonischen , 
ui)4\ i^viw Doiiiinantakhprd. — Auch mit dem to- 
uiJtichen und dem Unterdominantakkord allein, 
liesse sich efn Tonstück zur Noth bestreiten, 

$ 125. 
Noch ein Umstand ist bei Betrachtung der we- 
sentlichsien Harmonieen bemierkenswerth, und dem 
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Leser ohne Zweifel sdion aufffefallen. Die Unter* 
ilominanthArmonie richtet sich jederzeit nach der 
Ionischen; ist diese harl> so isi en auch jene ; ist sie 
aber weich > so wird auch jene weich. Mit an- 
dern Worten : zu einem weichen tonischen Drei- 
klänge gesellt sich immer auch ein weicher Un- 
lerdominantakkörd^ zu einem harten aber ein har« 
ter. Ganz anders verhält es sich mit dem Ober- 
coniinantakkorde.. Dieser ist immer hart, auch 
wenn der tonische und der Unterdominantakkord 
weich sind. Unser Gefühl 9 die Organisation un- 
sers musikalischen Gehöres > fodert es einmal so» 
und schwerlich ist der Grund davon nachzuwei- 
sen. Genüge so wie sich z. B. in «-moll der wei- 
che e-Dreiklang hören lasst, erweckt 'er das Ge- • 
fühl einer andern Tonart. Die, aus den Har- 
monieen a» c> a bestehenden Satze Fig. IGG' undA, 
sind gewiss nicht a-moU; — eher e-moU. 

ä g ä c h c Ii 

/.) * c c . K.) a g a g 

c h a e e , e e 

a e A A E A E 

a e a a e a i' 

Anmerkung* 

Auch hier hätte ich vielleicht wohl Erklärungen und 
Gründe geben sollen ; z. B. dass ja sonst die Molltonart 
keinSubsemitonium haben würde:— allein dann 
Bliebe jdy nach wie vor, nur mit andern "Worten, die erste Fra- 
ge übrig ; warum muss denn jede Tonart ein Subsemitonipm 
haben? — Etwa weil nur die gross« Terz der Dominante 
s c h 1 q s s f a 11 m ä s s i g ist ? — Wieder ein gelehrt klingendes 
Wort : -* aber warum ist denn nur die gf^osse Terz schluss- 
fallmässig? — 

B.)Eigcnthümliche Nebenharmonieen der Tonart, 

$ 126. 

Nächst den wesentlichsten Harnionieen einer 
Tonart, sind derselben auch noch andere ei- 
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gen» wenn gleich der ionischen Harmonie nicht 
no innig und nahe verwandt wie die drei wesent- 
lichsten. Wir nannten sie eigenthtimliohe 
lieben hartnonieen der Tonart, oder lei« 
tereigne N^bena kkorde. Wir wollen die^ 
selben >edoch hier noch nicht vollständig aufzäh« 
len, weil diese Aufzählung hier nur das Gedächt« 
nis beschweren würde» Statt dessen bemerken 
vrir nur erst vorläufig) dass sie alle aus densel- 
ben Tönen bestehen, aus .welchen die bereits auf- 
gezählten drei' wesentlichsten Harnionieen zusam- 
mengesetzt sind. Die vollständige Aufzählung al- 
ler , einer Tonart eigenen Akkorde 9 ( also auch 
der leitereignen Nebenakkorde) wird weiter 
unten folgen, und dort das Gedächtnis nicht be- 
lästigen. 



IV.) Tonleiter. - 

i 127. 

Die Töne aus welchen die wesentlichsten Har- 
monieen einer Tonart (und mithin nach $ 126* 
auch die sänimtlichen übrigen ihr eigenen Harmo- 
nieen) bestehen, nennen wir eigenthümliche 
Töne der Tonart, und die Beihe derselben 
Tonleiter, diatonische Tonleiter, auck 
wohl schlechtweg die Leiter oder Skale, 
«sca/iir. der Tonart. 

Da viun die wesentlichsten Harmonieen, z.B. 
der Tonart C-dur, . 

C« « &3^ C^« <^3» [g h d], 

C, 8, (S, 

aus den TÖncu: c, d, e, f, g, a und h zusam- 
mengesetzt sind , so ist die l^oureihe 



/ 



10 * tönart. 

c d e f g a h c d e r u, s. w. . 
die Tonleiter von ^-dur ; vnd eben so bilden die Töne 

A H c d e f gis a h c u. s. w. 
die Leiter von a-moll, weil die wesentlichsten 
Harmonieen dieser Tonart 

,,t* c «]» [e g*i« hji [d f a], 

aus diesen sieben Töneii bestehen ( Seite 7 oben). 

Die Leiter einer harten Tonart neünt man 
harte, oder Durtonleiter, die eiqer Moll- 
tonart aber weiche, odqr Molltonleiter. 

Der \ Beisatz diatonische Leiter dient 
nur zur Unterscheidung von gewissen Tonreihen , 
welche den Namen Tonleiter usürpiren: der chro- 
matischen, und enharmonischen sogenann- 
ten Tonleiter, und dem Ding, was man chro- 
matisch -en ha rmo nis ch e Tonleiter nennt. 

$ 128. 
pie Tonleiter besteht, wie man sieht, aus sie- 
ben Tönen oder Tonstufen, welche m^n von der 
Tonika aufwärts zählt, indem man diese ersten' 
Ton, oder erste Stufe nennt, den Ton über 
der Tonika aber zweiten Ton, oder zweite 
Stufe, und so fort: dritte, — vierte (auch 
Uuterdominante genannt, Seite 8) — fünf- 
te (auch Dominante,) — sech'ste Stufe, — 
siebente (auch der Unter U aibeto n, StubJc" 
mitonium , weil von diesem bis zum achten Toti 
eine kleine Tonslufe , ein sogenannter halber Ton 
ist, — auch subsernitonium modi, subsemitoniwn 
octavae, oder kurzweg hVo^ semitonium, — häufig 
auch Leitton, tonbezeichnend-e o d er ka* 
rakteris tische Note, septima characteristi'^ 
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ca, chorda elegahs ^ note sfensible, u. d^ gl. 
Der Name Unterhalbeton ist übrigens unrichtig, 
denn h-c ist kein halber Toir, keine halbe 
Tonstufe, sondern eine kleine. 1. Bd. S. 64 
i unten. — Auch die Benennungen: tonbezeichnende 

\ oifer karakteristiscbe Stufe, Leitton u. a. m. , sind 

nicht angemessen, indem oft auch andere Töne 
karakteristisch ^ tonbezeichnend , oder Leittdne 
sin4 , und , umgekehrt , nicht jedes Subsemito- 
niuni Leitton ist,, wie wir Beides in der Folge fin- 
den werden.) 

Alle Töne , welche nicht zur Leiter der eben 
herrschenden Toikart gehören,' heis&en leiter- 
fremde Töne, und im Gegensätze derselben 
nennt man die, der Tonart ei gen thü milchen Töne, 
auch leitereigene. 

Aus gleichem Grunde sagt man von allen Har* 
monieen, welche aus leitereignen Tönen einer 
Tonart zusammengesetzt sind , sie seien ihrer Ton- 
leiter eigen, oder leitereigen; jede Harmonie 
hingegen, worin ein, oder mehre leiterfremde 
Töne vorkommen > kann eine leiter fremde 
heissen. 

Af ) Harte No rm altonleite r, 

$ 129. 
Ein jeder Ton einer Durtonlcitcr^ z. B. von 
C'dnr, ist, wie man, sieht, von seinem Nachbar 
entweder um eine kleine , oder um eine grosse 
Stufe entfernt: 

c d efg alic 



Gross f grossyklein, gross, «^rojj/ gröss^klein» 
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Und zwar ist die Stufe vom ersten Tone zum. zw^i« 
ten grosf ,; die folgende ebenfialls ; der Schrilt 
von der dritten zur vierten aber betragt nur eine 
^kleine Stufe. Gross sind dann wieder die Schritte 
vom vierteil Tone zum fünften, vom fünften zum 
sechsten^ und von, diesem zum siebenten. Von 
diesem letzteren an bis zum achten, oder zur 
Oktave des ersten , ist der Schritt wieder klein* 
(Vergl. 1. Bd. S. 59). 

Diese Wechselfolge' von grossen und kleinen Stu- 
fen ist nun aber, wie man wohl schon unerinnert 
bemerkt hat, grade dieselbe, wie die langen Kla« 
viertasten sie geben, und überhaupt besteht die 
C-Durleiter grade aus der Reihe der natürlichen 
Töne (l.B. S.33). Durch diese Bemerkung erklär! 
sich nun, was wir frülfer (Ebend. S. 2'Z %&•) «ur 
vorläufig beschreiben l^onnten^ nämlich die Art» ' 
wie unsre Notennamen > Notenschrift und Tasta- 
.tnren eingerichtet sind.* 

Misin hat nämlich grade denen Tönen eigene 
Buchstaben • Namen gegeben ( $ xiv und xvii), 
welche die Tonleiter von C-dur ausmachen* 

Man hat angenommen > dass die Stufen unse-« 
res Notensistemes , so lang sie durch kein Ver- 
setzungszeichen verändert sind, die Töne so an- 
zeigen sollen^ wie sie^ in der ^^ Durleiter 
vorkommen , oder mit ändern Worten : man 
ist überein gekommen > dass dicr sieben Stufen/ 
oder Plätze auf dem Notenliniensisteme die sie- 
ben Töne der ^'-Leiter vorstellen sollen , und 
hat diese Tonreihe die natürlichen Töne 
genannt. 
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Miin hat eben diesen Tdnen auch die ebene 
Reihe Jei* langen Klaviertasten ausschlieilich ge« 
widmet^ so dass diese grade die C-dur«Lei- 
ter angeben , oder mit andern Worten , man hat 
die sieben r Töne, welche die C-lit\lev bilden ^ 
auf sieben^ in Einer Ebene liegende lange Tasten 

geleimt. 

Und eben ^eil unter solchergestalt angenom- 
menes Tonsistera, und die Leiter der Tonart C" 
dur, so ganz aufe^naiider passen ^ pflegt man die- 
ser letzteren gleichsam den Rang als erste oder 
Normaitonart zuzugestehen j und Namentlich 
als erste unter den Durtonarten, als Normal- 
Purt onar t 



B. ) TVeiche Normal-Tonleiter-^, 

§ 131. 

In der'MoUtonlciter, wie wir sie oben($ 12T.) 
dargestellt 9 fuiden wir eine ganz andere Folge von 
grossen 9 und kleinen Stufen »^ als in der harten.: 
insbesondere bemerkt man 9 dass der Abstand von- 
der sechsten Stufe zur siebenten eine über mas- 
sige Sekunde betrügt. 

A U c d e f gis a« u. s. w. 

grosSp klein, grosSf grosSyklein, üherm.klein. 

Auch diese To.nleiter lässt sich aufunserm^ 
wenn gleich zunächst für 4i^ harte C-Leiter 
berechneten NoteWlinien-Sisteme darstellen. Am 
leichtesten^ d. 'h. mit den wedigsten Versetzungs- 
zeichen, die Tonleiter a-moll; denn die ihr we- 
sentlichen Tdne a^ h, c, d, e» f kommen schon 
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in deHReihe der najürlicheii Töne vor; nur das gis 
muss durch «in ErhTihiuigszeichen auf der g-Linie 
angedeutet werden. 

Darum wird gewdhnliph die a-Mollleiter als 
Normal ^ MolUonleiter angesehen. 

Anmerkung. ' 

loh habe hier, wie schon im Jahr 1811 in ölen Heidel- 
bergischen Jahrbüchern der Literatur, No, 76. 
S. 1067". ff. » eine andere Mol) tonleiter aufgestellt, alsf aon^t ge- 
wölmlich ist. Denn, unglücklicher Weise, ist ja die Theorie 
noch nicht darüi^er einig , aus welchen Tönen di% Mollton- 
leiter besteht! 

Fi'eilich mögte man Weh^! rufen, über die wissen- 
schaftliche Behandlung einer Kupst, wenn noch nicht «inmal 
ihre Grundzüge fixirt sind! — Weh über den Zustand der 
Theorie des Totisaties, wenn sie noch nicht einmal ihreTtf'Q. 
leitern unbestritten aufzustellen rermag! -r- So mÖgte man frei* 
Hell' recht laut ausrufi'u — wenn nicht der Umstand , das9 
es so manchen anderen wissenschaftlichen Fächern nicht eben 
besser geiil , uns doch wieder erinnerte , der Stimme lieber 
ein ziemliches Sordin aufzudrücken , und uns und unsere 

Kunstbrüder — grade so, wie auch oft im Leben, mit dem 

Michtbessergehen anderer Nebenmenschen, Nebenkünste und 
Nebenwissenschaften zii trösten. — Mit etwas gedämpfterer 
Stimme also will ich fortfahren, und anmerken, das$, un- 
ter Anderen aiich die gemeinübliche Lehre von der Beschaff 
&iihnt der Moütonleiter unter die Schatten - , ja Sehlagschat- 
tenseiten unserer Kunstlehre gehört. 

Da giebt es eine Schule, die da wohlhergebraehtermasen 
lehrt: die 6 und 7te Stufe der Moütonleiter seien auf st ei - 
gendgross, absteigend aber klein, oder mit an- 
dern Worten' z» B. : die Leiter von a-moll sei aufsteigend 

a h ,0 d « fis git 

absteigend aber 

a g f e d c h. 

Wehigfe Andere, von richtigerem Instinkte geleitet, 
wagen» es zu glauben, 'die. >Tönefis und gii| seien- moht, son- 
dern überall nur f b und g:{i Bestandtheile der o-MolItonleiter., 
Jene begründen ihre Lehre gä^ nicht , di^se die ihrige fast 
gar nicht. Erstere freilich haben den üUerTollgülti^sten 
Grund für sicii , die ihrige nicht zu begründen: nänuich, 
weil sie keinen. Grund hat ; letztere aber , welche recht haben. 
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haben/«ehr unreeht, nicht zu wissen^ warum lie recht ha- 
ben y oder y wenn sie es wissen , unreelit » es nicht hessar 
auszusprechen , als bis jetzt geschehen. 

Ich will hier vorläufig eine solche Begründung versuchen^ 
welche sich jedoch erst im weiteren Verlaufe der Theorie noch 
irollstäadiger erproben wird« 

Längst ist man gewohnt ^ die harte Tonleiter aus ^ea 
«inzelnea Tönen ^ aus welchen die drei wesentlichsten 
Dreiklänge der harten Tonart bestehen , zu konstruiren^ und * 
demnadi z. B. die Töne 

e d e f g a h 

als Tonleiter von 6-dur zu erlennen, (j 127» ) » 

Setzt man nun hiernach die Begriffbestimmung fest: Ton- 
leiter ist der Inbegriff der Töne, aus welchen die drei wesent« 
lichsten Dreiklänge der Tonart £usammengeset£t sind^ und 
will, nach gleictiförmige^ Grundsätzen , auch die Mollton- 
leiter konstruiren , so kann diese , Soll nicht auf alle Folge- 
gleiclilieit verzichtet werden , nicht anders aufgestellt werden, 
als mit f und gis^ und es kommt dem Unbefangenen ordent- 
lich wunderlich vor, die gemt'inübliclie Lehre, bei Bestiinmung 
eines Inbegriffs dreier Akkorde, von Auf- und Absteigen 
dieses Inbegriffes reden zu hören, und insbesondere zu ver- 
nehmen, dass dieser InbegrilT aufwärts ein anderer sein soll, 
als abwärts ! 

'V^'^as aber insbesondere die behauptete Angehörigkeit der 
Töne fis und g znr a-Mollleiter, und zwar 

1.) den Ton g betrifft, so niüsste m$n, um diesen als Be- 
standtheil der Mollskale anzunehmen, voraussetzen , die Moll- 
tonart habe zwei verschiedene Oberdominantharmonieen , eine 
mit grosser Terz (als unentbehrlichem Unterhalbenton) und 
eine zweite mit kleiner Terz. Dies wurde aber 

a.) nicht nur aller Analoi^ie lu wider, laufen, indem -die 
harte Tonart ja doch nur Einerlei Oberdominantharmonie,^ 
so wie überhaupt nur Eine Tonleiter hat, — sondern 

b,) eine Oberdominantliarmonie mit kleiner Terz würde 
auch unserm Gefülile widerstreiten, indem der Dreiklang 
[^S^O» fühlbar genug, nicht in a-mell geiiört , wie unter 
anderen die bereits auf Seite 8 angeführten Beispiele «eigen. 

Will man diese Inkonsequenzen nicht annehmen, so kann 
lB*n auch mir die grosse Terz der Oberdomioahthar». 
xnonie als der 'Molltonart angehört^, und also nicht ^ij|, 
aondern überall nur gis als Bestandtheil der weichen «-Leiter 
erkennen. 

2.) Auf gleiche Weise findet man leicht ^ dass man, um/ 
den Ton fis als Bestandtheil der «oMollskale gelten zu lassen, 
nicht nur a.) auch zweierlei Unterdominantharmonieen anneh- 
men müsste , sondern h.) dass ein liarter D» Dreiklang in 
a-moU dem Gehöre Gewalt anthut: Siehe Fig. 167* — • «; ' 
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e f 18 e e fis gu a ft 
J*'} c d c K.) cd c . 


e fit gii • 
iL.) c J c 


a a a ' a a "^ a 
ADA, AD A, 


a a a 
ADA; 



to wie überhaupt auch jede andeie Harmonie y in welcher il|e 
oder :|^f aU harmonischer Beataiidtheil vorkommt, das Gefühl 
vona-moU, bleibeud, oder ror übergehend, allemal aufhebt: 
Fig. I6b i - /. 

h 

*l 

Wohl übersehe und verkenn ich es nicht y dass in Sätxen^ 
welche im Ganzen ausa^moU gehen, allei;dings vor ü berge* 

hena auch Zusammenklänge wie [e g h], [c e g], [fis ad] 
u. dgl. vorkommen können Fig. 169 t« k^ l: 
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Allein es ist, theils von selber einleuchtend^ tlieils wird es in 
den Lcüliren von der Modulation, und von Durchgängen, noch 
näher nacligewiesen werden, dass solche Zusammenklänge in 
solchen Fällen entweder vorübergehende Ausweichungen biU 
den , oder .die darin erklingenden Töne fis und* g blos durch- 
gehend sind; und solche Beispiele beweisen darum keineswe« 
es, dass die Töne g oder fis als Bestandtheile irgend einer^ 
er Tonart a-moU angehörendeil Harmonie , zur a-Mollskale 
gehören. 

Auf rationellem Wege ist also , man sieht es wohl , die 
gemeinübliöhe Lehre von der vermeintlich wandelbaren Moll- 
ton leit^er niclit entstanden. — WelcJier sonstigen Quelle mag 
sie denn woiil entsprungen sein? — Offenbar nur aus einer Mis- 
deufung der, an sieh freilich faktisch wahren Bemerkung, dass 
in Tonsätzen aus a-MoU allerdings "'häufig, beim Aufwärts- 
«teigen der Melodie, die Töne fis und gis, in abwar tsgehender 
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üielödisehet Bewegung aber ^ und f b ^ rörkotaiiiitfti« So miUS 
t. JB. in PäUen wie Fig. 170 « 

a a R c d e Fis gl» a ii g f e J c C 



e 
c 

a 





die 'Von e lu a Stufenweis aufsteigende Melödicf allerdingi* 

durch die Tone fis und gis i ron ä nach ^ absteigend, abex^ . 

durch § und f sclureiteo. Weil tlSmlich ^ wie ui^^ere Lehre 
Toa Durchgängen darthun wirdy jeder , Dur oheanetoa sein 
Dasein nur durch* sein Anschliessen an einen , höchstens uut 
eitle grosse Stufe höher oder tieferen Hauptton f rechtfertigen 
kann 9 so kann da , wo x. B. der Ton gis nächster Haupttoj:\ 
ist 5 der Ton f nicht » sondern nur fis ^ als Nebenton ror die- 
sem gis (also aufwärts! erscheinen » und, aus gleichen^ 
. Gixmde , wo f nächster Hauptton ist , nar g ids Ifcbenton yor 
f y (also abwärts. > Dadurch nun, dass auf solche Weisö, 
in manchen Fällen aufwärts fis und gis , absteigend aber 
g und f melodisch gebraucht werden y hat man sich verlei- 
ten lassen, zu glauben und zu lehren» die Tonleiter sei 
*also wandelbar« 

Nun ist es aber^.für'S Erste ^ schon aU sich ein ziemlich 
unfeiner Misgriff, ron den zufälligen Bestandtheilen einet 
melodischen Fieur, auf wesentliche Chorden der Tonart schlies^ 
sen , jeden Ton , der melodisch in einer Tonart ror-* 
kommen kann^ darum als zu ihrer Tonleiter gehörend be<< 
trachten zu wollen ! Eben so gut Hessen sich auch gis , 6isp 
ais und noch viele andere Töne, als der C-Durleiter angehörig 
ansehen , da sie in dieser Tonart ^lerdings melodisch vorkom« 
men können; und auf diese Art gäbe es am Ende ja keinen 
Ton , der nicht in jede Tonleiter gehörte ! 

Allein die gemeinCibliche Lelire ist> zweitens, auch noch 
in einer anderen. Hinsicht auffallend falsch : denn , auch abge«* 
sehen von der Frage, ob fis und g wesentliche Bestand- 
theile der «t-Molltooleiter seien, oder nicht, und wenn man 
aucli blös darauf sehen will , in wie fem f und fis , g und gis 
. als melodische Töne in ct-moU vorkommen, — so ist ja auch 
kein wahres Wort daran , ddss eine MoUmelodie aufsteigend 
immer fis und -gis , absteigend aber g und f siü^en soll. Viel- 
mehr darf und muss sogar in Unzä'iiligen Fällea, gerade um- 
gekehrt, aufsteigend f und g , absteigend aber gis und fis 
gebraucht Werden, wie dies t. B. aus dem kurzen Satze Fig* 
171 i vielfältig in die Augen springt* Bei k habe icli 
eben diesen Satz nach der gemeiniiblichen Regel: Aufwärts 
fis gis, abwärts e f , unigemodell; und man- hÖreH Es kUngt 
ordentlich grässlich , und von all den Theoretikern , welche 

•n. Band« 2- 
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Jtnt gemeiaübliehe Regel lehren , würde gewiss kein einziger 
also schreibea möeen« Alle würden suverlässig sehreiben , wie 
bei iy und also schnurstrak wider ihre Regel. 

Auch hier also wieder ein recht auffallendes Beispiel ^ wie 
die Urheber unserer Theorie, weil sie in manchen Fällen 
in der Melodie, aufwärts &§ gis, abwärts g f sahen, unüber- 
legt genug, diese» alsbald als allgemeine Regel ausriefen, und' 
wie, ordentlich als hätten sie keine Augeii und Ohren für 
die, jeden Augenblick rorkommenden , ihre Satzung #iderle«y 

f enden Beispiele, immer Einer dem Andern, ewig gedank- 
enlos, ewig das alt^ Credo nachbetet: „Aufwärts {is, gis, 
abwärtst f g'^l '— und es, wie es ihn der Meister einge- 
lernt, treulich nachschreibt, ohne auch nur zu erwähnen, 
dass es auch zuweilen anders kommt, und nicht selten an- 
ders kommen qiuss; — ja, dass Mancher, (wie z. B. Ra- 
mf^au , bei d'Alembert , ^ 85 , der Wahrheit fast auf dio 
Ferse tritt, und .doch gleich wieder, ( j 91 und 92 ) in 
die alte Gewohnheitslehre ( Gewohnheitssünde } versinkt : 
„ Aufwärts fis gis, abwärts f g " — \ 

So viel hier, als nur erst vorläufigen Beweis der gänzlichen 
und rielfaclicn Unrichtigkeit cfes gemeinüblichen Theorems 
Von der zweierlei Molltonleiter, und von auf-, und absteigen- 
der Mollmelodie. 

An die Stelle des hier als Irrlehre Dargelegten , etwas 
Anderes , Probhaitigeres zu liefern , gehört mit zu den Auf» 
gaben der gegenwärtigen Theorie. Der Ort zu Lösung der- 
selben ist theils die Lehre von der Modulation, wo ich die,, 
bisjetzt nocli von Keinem berührte Frage erforsche : wofür, 
und als welcher Tonart angehörig jede vorJLommeode Harmo- 
nie dem Gehöre erscheint? '~^. theils die Lelire von Durch- 
gängen, woselbst ich, auch hier ohne Vorgänger, die Frage 
behandle: wie, und welche Töne, als Durchgänge erklingen 
können , und wo ich auch , zusammenhängend und lol- 
recht zu begründen glaube, wie, warum, und unter wel- 
chen Beziehungen in a - moll f oder fis , wann gis oder g ia 
der Melodie erscheint. 

Aber ich weiss es ja l Man wird mich leicht widerlegen, 
durch Schlussketten wie: „Die Molltonleiter h eis st 
aufwärts fis gis, und abwärts g f, und folg'- 
lich hat Verfasser dieses unrecht. <* 



^C.) Transp onirte harte T onleitern, 

$ 132. 

r 

Auch andere harte Tonleitern als'C-dur» kann 
man auf unserm Notensisteme darstellen y die 
C-dur- Leiter also auch auf andern Tonstiifen 
nachbilden. Freilich nicht ganz ohne Weiteres > 
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indem unser Notensistem zunächst nur Auf ^dur 
berechnet ist Also z. B. nicht ^hne Weiteres di# 
Letter von 6r-dur ; denn in dieser müsste« so wie 
in )eder 'harten # der Schritt vom sechsten zum 
siebenten Tone gross , und der vom siebenten 
zum achten klein sein: nun aber ist, wenn man 
von G zu zählen anfangt f der Schritt von der 
sechsten Note e, zur siebenten ff klein, und 
umgekehrt der von f zu g gross; 

G AH cd ef g 

gross, gross, klein, gross, gross, klein, gross. 

Um also diese Stufenreihe der von ^«dur gleich 
zu machen, muss man sich eines Versetzungszei- 
chens bedienen. Um nämlich, den Schritt von 
der sechsten zur siebenten Stufe grösser» den fol- 
genden von der siebenten zur achten aber klei- 
ner zu machen 9 muss man den siebenten Ton f » 
welcher nur um eine kleine Stufe hdher wäre als 
e, chromatisch erhöhen» und statt dieses f» einen 
andern Ton setzen» welcher um eine grosse 
Stufe höher ist als e» also fis» von welchem fis 
dann auch» bis zum achten Tone g» uureine^ldeine 
Stufe ist. 

G A Hc d efisg 

gross f gross, klein, gross, gross, gross, kleht. 



In dieser Tonart kommt also der Ton der kurzen 

Taste £s vor. 

Weil nun eine solche Tonleiter im Grund eine 

Nachbildung der C-dur-Leiter» nur auf eine andr^ 

2 * 
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Stufe versetzt (transponirt) istf so nennf 
man jede Durtonart oder Durtonleiter 9 vreiche 
tticht C*dur ist^ eine transponirte oder ver« 
setzte. Man könnte sie, auch chromatis'cheTon«« 
arten nennen^ weil sie mittels chromatischer Yer« 
wandhui^en ($ xvii ) dargestellt werden. Doch ist 
dieser Ausidruck dafür nicht gebräuchlich; vielmehr 
legt man die Namen chromatische Tonart und chro- 
matische Tonleiter manchen andern «Dingen bei » 
die aber weder Tonairten , noch Tonleitern sind. 

Um /)-dur darzustellen» muss nicht allein £s 
statt f) sondern auch eis statt c gesetzt werden: 

d;,e fisg a h cisJ ~^ 

gross, gross f klm, gross , gross, gross, klein. 

Eben so findet man» dass v^-dur drei # bedarf, — 
£-dur deren viere. 

iZ^dur fodert schon fünf :j^j also so viele» als 
Obertasten sind.-— Will man eine harte Tonleiter 
von Fe.f darstellen 9 so muss man auch noch e in 
eis verwandeln : 

fis gis ais h .eis Jis , eis ta 

grd^s, gross, klein, gross, gross, gross, klein*. 

In C/5-dur muss ferner h in his verwandelt 
werden j wo sodann alle sieben Notenstufen mit 
Kreuzen besetzt sind. 

Um 6r2,f-dur darzustellen» musste man noch 
eine Erhöhunj; mehr anbringen > und zwar^ da 
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alle Tonstufen schon mit Kreuzen versehen sindf 
eine dersell^cn noch mehr erhöhen, dmxh . ein 
doppelt erhöhendes X; ai^iu: ^;^ 

; ^ ■ • ' ¥ 

gis ais bis eis . Jis P'^ . fisis güi 

gross, grosSj kUiny gross, gross, • grpsS^ hlsln, .. . 

Die Tonart 6r/^-dur bedarf mithin sechs 4^ find 
einX) — und auf gleiche Art wird man* leicht -fia^^ 
denj dass Dis-Awe fünf ^ und zwei X erfodern 
würde« u. s. w. 

Es wird indessen voil so weit .transpQnirten j 
so sehr chromatischen Tonarten 9 höchstens nur' 
auf Augenblicke , Gebrauch gemapht. Denn wir 
werden sogleich andere^ minder chroipatiscl\e ken« 
nen lernen« die mit, jenen in Eins zusammenfallt 
len, und sie ersetzen. ($ 13"?.) 



r 
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Wenn man die Durtonarten in eine Reihe 
ordnet 9 in der Ordnungfolge ' wie imm^ die 
eine ein Erhöhungszeichen mehr erPodert als die 
vorhergehende: 

Cy G, DfU^,E, Hy Tis, Cis,'Ois, Dis, u, /. uK ' • 
so bemerkt man l^^ichtf däsr^hnmer di6 LeitW 
des Toaesj welcher um eine (Quinte hö- 
he r 9 oder f was Diisselbe ist • eine Quarte tiefer 

• »'»•••■■iw.. 

alß der V orheri^ehend e ist. eines mehr be» 
darf, und dass dies weitere it immer dazu er- 
erfoderlich ist 9 den Unterhalbenton (§ 128) dar- 
zustellen 9. nämlich um den Schritt vom sechsten 
zum siebenten Tone gross f und den voii diesem 
zum achten klein zu manchen. 
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Soll aber die Tonleiter von F-dur y welches 
eine Quinte tiefer 9 oder eine Quarte höher ist 
als C«dur, dargestellt werden, so muss, aus ähn- 
lichem j oder gewissermasen umgekehrtem Grunde 
wie bei den bisher erwähnten, nämlich um den 
Schritt von der dritten zur vierten Stufe ^ wei- 
ther soiiist gros3 wäre9«(a-h), klein zu machen 9 
statt h , vielmehr b gesetzt werden. Also : 

f g a.b c dcF 

grots^i : gross f klein, gross, gross, gross, klein. 

Auf gleiche Art findet man, dass B^iur zwei [? 
bedarf, nämlich b statt hy und es statt e. — E«s-dur 
bedarfdreib, '^ As deren vier, — und so fort bis 
Desy weiches schon so viele I7 hat als Obertasten 
sind, ^ bis Gesj welches schon ces statt c erfo- 
dert, — bis Cesy welches ces und fes bedarf « — 
oder gar bis Fes» worin ces, fes, und bes (^h\^) 
vorkäme 9 u. s. w. 

Es werden indessen auch hier die , durch all- 
zuviele Emiederungszeichen transponirten Tonar- 
ten wieder von einfacheren abgelöst, ($ 137«p 

$ 135. 
Auch hier wird man übrigens bemerken , dass 
die Ordnunjgfolge , in welcher eine Tonart immer 
ein 1; mehr als die vorhergehende erfodert, grade 
die umgekehrte von der ist, welche bei den, durch 
Erhöhungszeichen transponirten statt fand ($ ISS«)' 
nämlicn 

Cf F, Bf Es, Mp Des, Ces^ ' Ces, Fts, 
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u, 8. w« und dasa 'jedes neue \f immer dazu nö- 
thig ist 9 den vierten Ton der Leiter darzustellen» 
d« h.. den Schritt vom dritten zum vierten Tone 
klein 9 und den von diesem zum fünften gross zu 
machen. 

J 136. 

Folgende Tabelle gewährt eine Uebersicht der, 
zur Darstellung einer jeden transponirten Durtoa- 
9rt auf unserm Notensistem j erfoderiichen chro*» 
matischen Töne. 




E 

A 

D 

G 

C 

F 

B 

Es 

As 

Des 

Ges 



h j es, 38, des, ges« 

b , esy as, des,^ ges, ces. 

b , es, as, des, ges, ces, fes. 

es , as , des , ges , ces , fes^ 



Ces — b , es, as, des, ges, ces, fes. 

JFes — . . es , as , des , ges , ces , fes, bes. 

Be& «— • . . . as, desy ges, ces, fes, bes, eses. 



Ich habe oben gesagt, die allzusehr transpo- 
nirteuy d. h. allzuviele Versetzungszeichen erfo- 
dernden Durtonarten können entbehrt, und durch 
andere ersetzt werden. Vergleicht man nämlich die 
transponirten harten Tonleitern mit einander, so iin- 
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det man«' dass^ ^ie, durch sehr viele Erhöhung»« 
^eichen transponirten 9 mit* andern 9 durch Ernie- 
derungszeichen transponirten j zusammen treffen 9 
welche von }eneii nur • enharmonisch verschieden 
siiid , und dass sich eben so für eine » allzuvielo 
Erniederungszeichen erfoderude, eine andere mit 
wenigen Erhöhungen substituiren lässt« So kann 
ixian Zr. B. statt Gis-dur, welcbets sechs # und ein 
)C erfodern^ . würde , ^^-dur schreiben , welches* 
nur vier |? fodert; — soKann£-dur die Stelle von 
Fes vertreten, — Ä-dur die von Ces^Aur» — Eben 
so kann F/*s'-dur statt 6re<^-dur9 und Z>^<f-dttr statt 
Cis-^iur geschrieben werden. 

Man kann sich dieses Zusammentreffen grade 
der von einander verschiedensten Tonarten 4 dies 
sich Berühren der Extreme, durch folgendes Bild 

r^rsinnlicheh : 



/ 



B 



\ 



I 

Es 

\ 



0«" 



\. Des, 
Cu 



Qes, 



\ 



J> 



\ 



Fes 



/ 



Ces 



H 



V 



*<' 



Man sieht daraus, wie die transponirten Durtonar« 
ten , von C-dur ausgehend , sich immer mehr von 
einander entfernen, die allerentferntesten aber 
^ich wieder nähi^rn, so dass die^» durch Erhöhungs« 
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veichett transponirten, mit den durch Erniederungs- 
zeichen versetzten am Ende wieder enhannoniftch 
zusammentreffen » und sich wechselseitig ablösen f 
U|id solchergestalt • gleichsai^ einen Kreis bilden. 
Man nennt darum die obige Folgenreihe von auf- 
steigenden Ouinten oder absteigenden Quarten t . 
(oder 9 wa:) Dasselbe ist, nur auf umgekehrtem 
Wege : von absteigenden Ouinten oder aufsteigen* 
den Quarten,) den Ouintenzirkel oder ^ u i n- 
tenkreis. — Er könnte eben so gut, Quarte^» 
Icreis beissen, •<— Auch nimmt man eben dai*um 
gewöhnlich nur zwölf verschiedene harte Ton- 
arien an , indem man z. B. Fi^-^dur und Ges^Aur, 
als blos enharmonisch verschieden, und dem Klan* 
ge nach so gut wie einerlei j auch wirklich nur 
für Eins zählt, ->- und eben so 6r2V-dur und ^i-dur, 
— Des und Cis^ — Ces und Jf, — Fes und E, — 
His und C, — Eis und F, -^ Dis und jB^, — u. «* w. 
Man könnte die, einander solchergestalt durch en- 
barmpnische Verwandlun^g ablösenden Tonarten, 
enharmonisch parallele Tonarten nennen« 

Fis^AuT ist also, im Grunde die von C-durent-i^ 
fernteste Transposition durch Erhöhungszeichen. 
Denn ^/.r-dur wäre zwar noch entfernter ^ allein 
e» trifft schon wieder mit ßes^iixe zusammen,, 
welches, wie vorstehender ^juintenkreis zeigt, dem 
C-dur wieder näher ist. Eben ^o ist 6r^^-dur 
die von t7-dur entfernteste Versitzung durch Er« 
nieder ungszelchen, weil Ces^Aiir schon wieder 
mit ff-dur enharmonisch zusammentrifft» Der von 
C-dur entfernteste Funkt des Kreises ist demnach 
F}s* oder Irr^-dur. --^ Eben so ist 6r->dur der 
entgegengesetzte Zirl^elpunkt von Des^ oder Cis^ 
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dur 9 u. s. w. — Man kann die > sick also ent- 
.gegengesetzten Tonarten, G und Cis^ A'nn,A £sj 
E und B, u. 8. w. Antipoden» GegenfüsS" 
ler, nennen.. 

D.) Transponirte weiche Tonleitern* 

$ 138. 

Aber auch transponirte Molltonjeitern lassen 
sich auf unserih Liniensisteme darstellen; nur er- 
fodern sie wieder manche Verset2ungszeichen. 
Durchgeht man sie in ähnlicher Quinten- und 
Ouartenfolge, , wie wir oben bei den Durtonleitern 
gethan» so, findet man 

1. in der Folge von aufsteigenden .Quinten, 

a^ Cj /ly fisf ciSf giSf disy aisy u. 9, W«y 

dass die Verwandlung des g in gis, welche zur 
Darstellung von «e-moU nöthig war, in e^moU 
wegfallt, und dafür fis und dis nothwendig wer- 
den ; — und sf> wird es in dieser ^uintenfolge im- 
mer nöthig, einen Ton dqr vorhergehendein Ton- 
leiter zvi erniedern, und zwei andere dafür zu 
erhöhen • « 

2« Umgekehrt in der ^uartenfolge 

müssen jedesmall Zwei Töne der vorigen Tonleiter 
erniedert, und dafür ein anderer erhöht wer- 
den. Z. B. für '</-moll muss das, iit' ^moll be« 
findliche h , zii b , und das gis ^ben so zu g er- 
niedert, dagegen das c in eis verwandelt werden. 

$ 139. 
Folgende Tabelle gewährt eine Uebersicht der 
chromatisch verwandelten Täne> welche zur Dar- 
stellung jeder MoUtottleiter erfoderli^h sind. 
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b 

es 
as 



B y as I des. 

b 9 es 9 deB » ges ^ 

b , es, as , ges, ces. 

b > es , as y des , ces , fes. 



$ 140. 
Auch hier kann man aber die allzusehr trans« 
ponirten Tonarten . umgehen > und durch naturli« 
chere ersetzen » wie folgende Figur anschaulich 
macht; weshalb mdn gewöhnlich auch nur zwölf 
weiche Tonarten annimmt, so wie nur zwölf 
harte. ^ * 
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E.) Chromatis che Vorzeichnung»' 

$ 141. 

Wenn in»ii ein Tonstück aus einer 'transpoair- 
ten harten Tonart schreiben will » so pfl^'gt man 
die erfoderlichen Versetzungszeichen ein für allemal 
voran zu schreiben, und spart so die Muhe» das :|^ 
oder t? jedesmal, so oft die Note im Stücke vor- 
kommt, besonders davor zu setzen. Mau nennt 
dies die V or zeich nwilg, oder chromati- 
sche Vor Zeichnung, zum Unterschiede voUo 
der rhythmischen, $ LiV. Darum wird am An- 
fang eines Stückes , das aus 6r-dur geht , wp. also 
iis erfoderlich ist, ein ^ vor die f-Linie gesetzt ; —- 
so in D-dur eines auf die f-Linie^ und eins auf 
die c-Linie ; — ^ in F-dur ein |? auf die h-Liiiie, — in 
j5-dur eines vor h, und eines vor e, — u. s. w. Man 
schreibt diese Versetzungszeichen gewöhnlich ia 
eben der Ordnungfolge , wie sie nach der ^uin- 
tenfQlge der Durtonarten nothwendig werden, 
$ 13G*) also zuerst das ^ auf der f- Linie, dann 
das auf der c-Linie,« u* s. >v« und eben so erst 

b, dann es, as, des, u. $• f. Fig. 11[2<* 

> 
^' ' $ 142. 

Auch in Stücken aus Molltönen zeichnet man * 
die erfoderlichen Vorsetzungssteichen gewöhnlich 
ein für allemal am Anfange der Notenlinie an. 

Wollte man nun hierin folgegleich eben so ver- 
fahren, wie es bei harten Tonarten geschieht, so 
müsste für a-moll, wozu gis erfoderlich ist, (Seite 
10 u. 27) auch gis vorgezeichnet werden, — zu £?- 
moU, zu dessen Tonleiter b und eis gehören, müsste 
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xnAii'ein b^^^^ h« und ein # ror c anzeichnen» -«- zu 
g^moil xvrei \^ und ein #| u. s.w. » Fig. 112 k. 

Folgerecht war allerdings solche Vorzeich-* 
nung) aus welcher man denn auch auf den ersten 
Blick sehen könnte, ob ein dtiicU aus einer Moli«« 
tonart gehe. — Die Musiker haben aber hier 
ein Anderes eingeführt. Statt diejenigen Töne 
vorzuzeichnen , welche die jedesmalige MolUon- 
leiter charakterisiren, gebrauchen siedle Vorzeich«' 
nung, welche derjenigen Durtonleiter 
zukommt, «welche mit der zu gebrau« 
chenden Molltonleiter die nächsteÄhn- 
iichkeit hat, und dies ist denn immei* die Dur« 
tonleiter der kleinen Terz der Molltonart. So 
z* B. hat die ä-moU-Leiter mit der von C-dur 
die grösste Ähnlichkeit, und darum pflegt man 
für a-moU, eben so wie für (7«-dur, nichts vor- 
zuzeichnen« Aus gleichem Grunde zeichnet man 
in e-moll ein jff vor, wie für 6r-dur, und in ^-moll» 
SO, wie filr /^«dur, ein b* — Dadurch wird es denn 
freilich immer wieder nöthig, sobald vZ. B. in 
o-moU der Ton gis gebraucht werden solU ihn 
jedesmal durch ein vor die Note g gesetztes |^ an- 
zudeuten» und eben :so in </-^molI das eis durch^ 
ein # vor c,' — in c«moUda8 h ^urch ein i], u. s. w. 



/ 



M^ sieht wohl, dass solche Vorzeiehnungs-^ 
weise nicht konsequent ist^ und dass die zuerst an- 
gedeutete weit sachgemässei^ Wäre. — Wir wol- 
len indessen nicht refornären , . was so, wie es 
nun einmal ist, immerbin fortbestehen kanu , .und, 
da die Gewohnheit eisern ist, auch fortbestehen^ 
wird. Ohnehin ist ja. das Vorzeichnen nichts W e- 
sentliches, sondern nur zur Bequemlichkeit; 
und diesen letztern S&weck erfüllt auch die ein« 
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geführte Artj indem i* B. in Stücken aus o-moil die 
Note g beinah eben so oft zufällig vorkommt 
als das leitereigene gis» ' 

' Noch eine andere Yorzeichnungsweise fiir 
Molltonarten findet man beiden älteren Tonsetzem* 
Diese a&eichnen nämlich sogar so vor^ wie es die 
harte Tonleiter der Untersekund ie d^er. To- 
nika erfodern würde: also z. B. in ^-mollj so» 
wie für i^-dur, ein [? vor h, in cZ-moll, Vv^ie für 
C-dur, nichts, in <i-moll ein # vor f, wie für 6r*dur. 
Diese Vorzeichnungsweise ist 9 wie man sieht, noch 
uneigentlicher als die jetzt übliche » da sie gar 
zwei Stufen anders darstellt» als sie in der Ton- 
leiter liegen. — Sie ist ein Ueberbleibsel der alten. 
Dorischen sogenannten Tonart, wovon weiter 
Unten eir- 9Iehrere$. 

T 

$ 143. 

Uebrigens kann man jede Tonart freilich wohl 
bei jeder Vorzeichnung sehreiben. Man sieht 
z. B. zuweilen ganze Stücke, unter andern häufig 
KecitatiVe , und Fanteueenj aus transponirten Ton- 
arten , ohne alle chromatische Verzeichnung ge- 
schrieben. Eben so könnte man etwa (7-dur mit 
mehreren Kreuzen schreiben: man müsste eben 
nur die vorgezeithneten Erhöhungszeichen» durch 
Vorsetzung von Auflösungszeichen vor die Noten« 
jedesmal wieder aufheben. 

Auch ändert man nicht jedesmal die Vorzeich« 
nung mitten in einem Stücke j wienn darin eine 
kurze Ausweichung in eine andere Tonart vor- 
kommt, sondern man setzt die der fremden Ton- 
art erfoderlichen Versetzungszeichen lieber, so 
oft es nöthig ist, besonders vor die Note, als 
dass man jedesmal eine ganz lieue Vorzeichnung 
hinsetzte. Wo man indessen dies letztere beque-^ 
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mer findet t da ändert man auch einmal mitten in 
dem Stücke die Verzeichnung : z. B. wenn man in 
einer Tonart, weiciie eine, von der Haupttonart 
des Stückes sehr verschiedene Vorzeichnung er- 
fodertj etwas lang zu verweilen gedenkt, inwel* 
.ehern Fall es gar mühsam sein würde, die vielen 
Versetzungszeichen jisdesmal den einzelnen Noten 
beizusetzen* Kurz man bedient sich überall der- 
jenigen Vorzeichnungsweise 9 welche^ eben die 
grösste Bequemlichkeit gewährt 

Die Schriftsteller pQegen zuweilen diejenigen 
Versetzungszeichen, welche in der Vorzeichnung 
stehen, wesentliche, und die> im Verlaufe 
des Stückes einzeln vorkommenden, zufäl- 
lige zu nennen. Diese Benennungen sind aber 
nicht sehr passend : denn !•) wenn ein Stücke z. B. 
aus C ins 6r-dur ausweicht , so ist , von diesem 
Augenblick an , für die letztere Tonart ein ^ vor 
c eben so wesentlich, ab das ^ voi* f in der Vor- 
zeichnung* — Jaj nach der herkömmlichen Art, in 
Molltonarten vorzuzeichnen , ($ l42) muss ja, in 
einem Tonstücke z. B. aus a-moU, sogar das lei- 
tereigene gis durch ein, jedesmal, eigens beizu- 
setzendes ^ angedeutet werden. Ziemt aber hier 
dem:||;vor g der Name einea zufälligen? — Und 
wenn nuuj 5tens, ein Tonstück, das aus einer 
transponirten Tonart seht, gan^ ohne Verzeich- 
nung geschrieben wird, ($ 143) sollen dann die 
Versetzungszeichen, die im Verlaufe des Stückea 
überall nothwendig vorkommen müssen, ebenfalls 
züföllig heissen? — 4tens aber werden wir, bei 
der Lehre von Durchgängen, eine andere Gat- 
tung zufälliger Versetzungszeichen kennen lernen, 
welche weit eher den Namen zufällig verdie- 
nen; neshalb auch andere Tonlebrer, mit grös- 
serm Rechte, nur diese zufallige nennen. — Jeden- 
falls wollen wir den Kunstausdruck ^esent- 
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liehe« Jinä zufällige Ver^etzungstBi'^ 
chen^ia unser Kunstwiirterbuch lieber mcbt auf« 
nehmen 9 weil er wenigstens unbestimmt > undy 
durch d^n verschiedenen Gebrauch der Schrift-* 
steiler 1 zweideutig gewoi^en ist. ' 

i 145. 

Ilioe nutiliclie ÜebüDg fSr jeden noch nicht sehr Geübten^ 
w»r es, alle möglichen Dur- und Molltonleitern auf eine oder 
zwei Notenzeilen aufiuschreiben, und iwar ung«fähr auf fol- 
gende Art, 2uerst yon jeder Durtonart die drei wesentlichiten 
Akkorde, dann die Tonleiter , und zuletxt die Vorzeichnung, 
Z B Fig.l73i. 

Auch kann man tob jeder Durtonart die drei wesentlich'« 
sten Akkorde, auf dem Klarier anschlagen, etwa wie bei ^. 

Eben so yerfahre^ man mit den MoUtonleitern. Da jedoch 
bei diesen die übliche Vorzeichnung * der eigentlichen 
Tonleiter nicht entspricht , ( $ 142 ) so schreibe man stterst . 
die. drei wesentlichsten Akkorde, dann aber gleich die Vor- 
zeichnung so , wie sie nun einmal üblich ist , und nach 
dieser die Tonleiter. Z. B. Fig. 173/- -«- Bel'm Durch- 
spielen der weiclien Tonarten • ycrfährt man dann wieder 
Wie bei den liarten , m. 



V.). Forts^etzung der Lehre von den eigen* 
titümlichen Harmonieen der Tonart. 

* 

A.) Aufzählung der seihe n* 

i 146. 

Naoidem wir die Beschaffenheit jeder Tonlei<< 
ter erkennen gelernt » wird es uns -auch leicht 
sein^die, einer Tonart eigenen Harmonieen 9 von 
denen wit* oben^ S. 6 u. ff< vorläufig nur erst die drei 
wesentlichsten 9 als Häupter und Stammväter dei* 
Familie aufgezählt 9 die leitereigenen Nebenhar- 
monien aber noch verspart hatten 9 nunmehr 
V o 1 1 s t ä n d i g kennen zu lernen« 

Einer Tonart sind dlle diejenigen Grund- 
harmonieen eigen9 welche sich aus den 
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l'dAen ihrer Leiter zufammeBselzei^ 
lassen. 

$ 14T. • ^ 

Die» einer harten Tonart eigenen 
Harmonieen sind also: 

1.) Der harte tonische Dreiklang t z. B. in 
C'dnr die Harmonie €; (Vgl. 8.6, N.^ 1.) 

2*) Der weiche Dreikiang anf der zweiten Stu« 
fe der Tonleiter , d. h., dessen Grundton die- 
zweite Stufe der Leiter ist» z. B. in C-dur die 
Harmonie (; 

30 £^in eben solcher Dreiklang auf der dritten 
Stufe der Leiter t z. B. in ^-dur die Harmo- 
nie e; (diese Harmonie pflegt etwas selten vor- 
zukommen. ) 

4.) Der Unterdominantendreiklang 9 oder harte 
Dreikiang auf der vierten Leiterstufe, z« B. in 
^*dur die Harmonie %\ (Seite 6, N.*" 4*) 

5.) .Der harte Dreiklang auf der fünften Stufe» 
oder Dominantendreiklang 9 z« B. in C-dur die 
Harmonie 0. (Seite 6, N.* 2.) 

6.) Der weiche Qreiklang der sechsten Stufe, 
z. B. in C^AvLT die Harmonie a; 

7.) Der verminderte Dreiklang der siebenten 
Stufe» z. B. in C-Auv die Harmonie \\ (Auch 
diese Harmonie kommt nicht häufig vor, und über- 
dies verwechselt das Geh6r sie gewöhnlich mit dem 
Hauplvierklang mit ausgelassner Grundnote. $ 72«) 

« 

8«) Der grosse Vierktang auf der ersten Stufet 
z. B. in Ci €t; 

9.) Der weiche Vierklang auf der zweitens 
z. B. in C: b^; 
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« 

10*) Ein eben solcher auf cler dritten j z. B« 
in 6: e^; 

11.) Der grosse Vierklang auf der Unterdomi« 
nante oder vierten Note der Leiter» z. B. in 
C: gt; 

12-) Der Hauptvierklang auf der Dominante 
oder fünften Stufe, (S. e^N.*'?.) z. B. in C: ®7; 
(Dieser Vierklang, der auf der fünften Stufe der 
D u r tonleiter y ist es, auf welched die Hinzufü- 
gung einer grossen None ($77u. ff«) anwendbar 
ist; weil nämlich in Dur die grosse None der 
fünften Leiterstufe vorfindlich i^it^ nicht aber die 
kleine, z. B« in C-Aur der Ton a^ und nicht as.) 

12.) Der weiche Vierklang auf der sechsten 
Stufe, z- B. in C: aJ \ 

14.) Der Vierklang mit kleiner Quinte auf der 
siebenten Stufe, z. B. in C: ""^7. 

$ 148. 

. Sucht man eben so die, einer Molltonart 
eigenen Harmonien, so zeigen sich folgende: 

1.) Der tonische weiche Dreikiang, z. B. In 
€i-moil die Harmonie o; (Seite 6 N."^ 1.) 

2.) Der verminderte Dreikiang auf der zwei- 
ten Note der Tonleiter, z. B. in a: ^^; 

3.) Der weiche Dreikiang der Unterdomi- 
nante , oder vierten Stufe , z. B. in a: b , C^eite 6 
N.** 4. ) 

40 I^^r harte Dreiklang der Dominante oder 
des fünften Tones der Leiter, z. B. in a: S; 
C Seite 6, N.° 2. ) 

50 Der harte Dreiklang der sechsten Stufe , 
z. B. in a: §; 



Bigenthümliche Harmonieen. 95 

({.) Der verminderte Dreiklang- der Mebenlenf 
s. B. in a: ''gis; 



7.) Der Yierklang mit kleiner Quinte auf der 
zweiten Stufe 9 z. B. in a: ^^^; C D i e s e Har* 
jQoniej der Vierklang auf der zweiten Stufe der 
Molltonleiter 9 ist es j welcher die Erhöhung der 
Terz ( $ 89 ) eigen ist. 

8*) Der weiche Vierklang auf der Unterdomi- 
nante , oder vierten Stufe y z. , B. in a : b^ ; 

9-) Der Hauptvierklang auf der fünften Stufe» 
oder Dominante, (Seite 69 N."" 3* ) z. B« in a : (SJ; 
(Dieser Hauptvierklang^ der auf der fünften Stufe 
der Molltonleiter, ist es» welchem die Bei- 
fügung einer kleinen None zunächst eigen ist f 
weil nämlich in der Mollskale sich die kleine 
None der Dominante findet) nicht ab^ die grosse; 
z. B. in a-moU nicht fis , sondern f. ) 

10») Der grosse Vierklang auf dem sechsten 
Tone der weichen Leiter 9 z. B. in a : §t. 

$ 149. 

Eine Uebersicht der ganzen Familie aller lei- 
tereignen Uarmonieen der Normaltonarten C«dur 
und a-niolU gewühren folgende Tabellen: 
In C findet sich 

auf der ersten Stufe il «und Q[ty 

— — zweiten — ^ i — b^ ^ 

— — dritten — e — t^ $ 

— — vierten — g — . gt, 

— — fünften — — 0^» 

— — sechsten — a — oJ t 

— — siebenten — *^ — ''^^ . 

3 ♦ 
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In a residirt 


r 


auf der ersten Stufe 


a. 


— — zweiten — 


•^ uud %^ 


— — dritten — 


Nichts , 


, — — rierten — 


b und b^ f 


— — fünften — 


€ — €^. 


— — sechsten — 


5 - S^. 


— — siebenten — 


"fli^. 



Oder: 

avfder auf der auf der auf der auf der auftler auf der 
erst.St. zweiten f dritten, viert,, fünft,, sechst, siehent. 

inC:©,@^; b, b7 5 €, e7; 5, St; ®, ®7; a, a?; %***;; 
ina;a ; %*1>7; b, b7; 0,0?; S,g7;*'dU - 

Anfanger mögen sich ähnliche Tabellen über 
alle transponirte Dur * und Molltonarten fertigen ; 
z. B : 

In 6r-dur 

auf der ersten Stufe @ und @ty 

*- — zweiten — ä — a^ f 

u* 8» w. ' 

In e-moll 

auf der ersten — e» 

— — zweiten — •pi — *(te^ 

11* 8. W* 

In f-<^ur 

auf der ersten — % — 5^ » 

— — zweiten — g — g^ t 

U. 8. W. 

$ 150. 

TMe Molltonart isty wie man sieht f beträcht« 
lieh ä|;mer an ^armonieen als die harte. Diese 
hat sieben leitereigne Dreiklänge f deren jeder 
^Iso eine der sieben Noten der Tonleiter zum 
Grundton hat; aber ein Dreiklang dessen Grund- 
note die dritte Note einer Mollleiter wäre» 
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't> 



vffir -ein Unding. Z. B. in a-moU würde 
tr aus den Tönen £c e gts] bestehen; das war 
aber ein Dreikläng mit übermässiger Quinte, und 
eine solche Grundharmonie giebt es^nicht (^ 50*) 
Dah^r kommt es, dass die weiche Tonart einen 
Dreiklang weniger hat, als die harte. 

Eben so sind der harten Tonart sieben- 
Vierklänge auf allen sieben Stufen der Leiter ei- 
gen; allein auf drei Stufen der weichen las» 
sen sich keine leitereignen Vierkliinge als Grund* 
harmonieen bilden: nicht auf der ersten t denn 
dies war ein Grundakkord mit kleiner Terz» gros- 
ser Quinte und grosser Septime, wie z. B. |^A eegis], 
und eine sokhe haben wir nicht; ( 1 Bd. S. 192) 
— nicht auf der dritten^ z. B. [c e gis b]» denn 
es gelebt keinen Grundakkord mit übermässiger 
Quinte; *— nicht auf der siebenten, denn das 
müsste ein Vierklang mit verminderter Septime 
^ sein 9 z. B. ( Gis' U d f ) , und aiich eine solche 
Grund ha rmonie existirt nicht (IBd*S.129) Zwar 
kommen wol zuweilen Ton Verbindungen vor wie 
[]Gis H d f] , ( § &3 ) > oder [A c e gi»3> oder 
[^ c e gis3> oder jTc e gis h]]; aber dies alles 
sind keine Grundharmonieen , sondern umgestal- 
tete. Wenn hingegen in Sätzen aus a-moil die 
Harmonieen [ A c e g 3 9 oder [ c e g 3 » oder 
[c 6 g hj) oder [G H d f] vorkommen, so sind 
diese nicht leitereigen i sondern schon Auswei- 
chungen* (S. 160 ■ 
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B») Ünsre Bezeichnung des Sit%ts d^r 

Harmo nieen. 

§ 151. 

Noch' allgemeiner y als im ^ 149 durch teut-' 
•che Buchstaben geschehen^ nämlich nicht auf 
eine bestimmte Tonart beschränkt , sondern auf 
eine jede passend 9 kann man die Gesammtheit 
ihrer Harmonieen rorstellen» wenn man 9 statt der 
teutschen Buchstaben 9 die römische Zahl der Lei- 
terstufe setzt, und zwar, statt der grossen, oder 
kleine^ Buchstaben 9 grosse 9 oder kleine römische 
Ziffern j und diese 9 grade wie sonst die teut* 
sehen Buchstaben, mit ^9 t und ** bezeichnet. 

Alsdann bedeutet eine grosse römische Zif- 
fer einen harten Dreiklang 9 auf der Stufe 9 
welche diese Ziffer anzeigt 9 z* B. eine grosse 
römische Ziffer Ein» 9 I9 ' den harten Dreiklang 
auf der ersten Stufe oder Tonika 9 — V den har- 
ten Dreiklang auf der Dominante oder fünften 
Stufe. -*- Eine kleine römische Ziffer hingegen 
bedeutet einen kleinen oder weichen Drei- 
klang, z. B. ^i den weichen auf der zweiten Stufe ; 
— eine kleine dergleichen Ziffer mit ^ einen ver- 
minderten Dreiklang z. B. Vii den verminderten 
Dreiklang der siebenten Stufe; — eine grosse rö- 
mische Ziffer mit der arabischen Ziffer ^, den' 
Hauptvierklang 9 also V^ den Hauptyierklang auf 
der fünften Stufe ; — eine kleine dergleichen mit ? 
einen weichen Vierklang (mit kleiner Terz und 
grosser Ouinte ) 9 z. B. »^ den weichen Vierklang 
auf der zweiten Stufe; — eine kleine mit ** und ^ 
den Vierklang mit kleiner Ouinte9 z. B. ^iiT, den 
Vierklang mit kleiner Ouinte auf dem Unterhalb-*» 
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%oiie der Tonart) — und endlich eine gros»'e 
solche Ziffer mit durchstrichcner f die Harmonie 
d.es grossen Yierklanges, 2; B. I^^ den' grosaen 
Vierklang der Werten Leitemtafe. 

Auf diese Weise kann man die Oesamnfrt* 
heit der, einer jeden Tonart eigenen 
Harmonieen, durch folgendes Ziffernbiid rör- 
stellen: 

C rundharmonieen jeder Durtonari^ 



1 


und 


1?, 


n 




u% 


111 


— 


Ill7, . 


IV 




IV?, 


V 




v^ 


VI 




v.^ 




VII 




•t..^ 



Grundharmonie en jeder IS^olltonar t. 

*ii und \i^ , ' 

IV — iv'f , 

■ . .VI t^ \ Vit, 



• 

VII 



oder : ' ' ' > \ ' '■. ' -\ 

Auf der aitfder an/der auf der auj der auf der ' 4tafder 

erst. St, %weiten, dritten^ vierten, fünften, sechste^, siebenten 

JnDur: I, 1^; n, vß\ IM, iii^ IV,lVt; VjV^; . vi , ^ V|7; ^?^%„r. 

iaiMoH: I ; *1iyV; • ' iv, i^ V,V7; VI^VJ^; ^Vrf) 



■ I • V» • 



1. ; ' r> 



'. . • ' ' • / § ' 152» !;' '* .' i. ; , -»u,-; 

' Diese Bezeichnung der Grundharmonieen durch ^ 
grosse und kleine rdmische Zifferft -mk' '^^ und ^^ 
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9ier ff kommt^ wie wuat siebt, adl der buher 
f ebrauchten Bezeicliaveg doidk gresw wid kleuie 
teulKhe Bncbstabea mid eben selche Zeidicft * aed 
7 oder f 9 gensa vbereia ; decb bat jede denelbea 
ibre Eigeiitbiimlichkeilen » jede ibre eigeaea Ver- 
züge* 

Die durcb teitfsche Buchsiabeii deutet mar be* 
stimmt diese oder jene Harmonie auf einer be* 
stimmten Note an; sie lässt aber nnbesimmt, auf 
welcher Stufe weicher Tonleiter sie stehe. Z. B. 
%f bedeutet bestimmt den grossen Yierklang auf 
F; aber ohne Rücksicht, auf welcher Stufe wel- 
cher Tonleiter dies %t zu Hause, ob es %f als 
Vierklang der ersten Stufe ron F-dur sei, — 
oder auf der vierten rpn C-dur, — > oder auf der 
sechsten von o-moll, u. s. w. — Hingegen 
sine grosse römuche Ziffer mit t bedeutet be* 
stimmt den grossen Vierklang auf einer bestimmten 
Stufe irgend einer Tonleiter, lässt aber unbestimmt, 
in welcher Tonart, und also auf welcher Note. 
Z. B. IVf bedeutet ganz bestimmt einen grossen 
Vierkiang auf der vierten Stufe irgend einer har- 
ten Tonart, aber ohne anzudeuten, ob es IV f 
von C-dur sei, also g^, — oder IVt von G-dur, 
also i£tf — oder von F, also ^t, — oder von j4f 
also 2)f , u. s, w. 

Die Bezeichnung durch teutsche Buchstaben 
ist also in einer Hinsicht bestimmter, aber 
eben darum auch beschränkter; — in der an- 
dern Hinsicht aber allgemeiner, aber darum 
auch unbestimmter.^— Die Bezeichnung durch 
römische Ziffern hingegen erscheint in er st er. er 
Hinsicht beschränkter, aber eben darum auch 
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Ve«tiinmter und bezeichneader, — in an* 

F 

d e r e r Hinsicht hingegen zwar unbeittimniter, 
aber eben deswegen auch allgemeiner und 
umfassender. 

S 15S. 

Wir können aber die Yortbeile beider 
Bezeichnungsarten vereinen» indem wir 
der römischen Ziffer einen grossen oder kieinei^ 
lateinischen Buehstab 9 als Zeichen der Tonart» 
voransetzen; wodurch dann Alles vollends be^ 
stimmt wird. Dann heisst z.B. C: IVt bestimmt: 
der grosse Vierklang auf der vierten Stufe der 
C-dur- Leiter, folglich die Harmonie $t als IVt 
von C*dur. — Eben so heissen folgende Zeichen : 

Cx F, V7, Yi, Gl V7, e: V^ i, •«, V, u. s.w. 

der grosse oder harte Dreihlang auf der ersten 
Stufe der grossen oder harten Tonai^ C , also ^ 
als I von C'^iuv ; — dann der Hauptvierklang auf 
der fünften Stufe eben dieser Tonaii:, also @7 als 
V^ von C-dur 5 — ^ der kleine oder weiche Dreiklang 
n auf der sechsten Stufe ebenderselben Tonart; — 
der Hauptvi^rklang auf der fünften , Stufe von 
G^Awv, also 2)'' als V^ von G\ — der Haupt- 
vierklang J^7 auf der fünften Stufe der kleinen 
oder weichen Tonart e-moU ; *— die Harmonie e als ' 
tonische ; — der verminderte Dreiklang ^^i auf der 
zweiten Stufe von e-moU; — der harte Dreiklang 
auf der fünften Stufe von e-moll 9 also Jg> als V 

von e, — u. s. w. 

■ • ■ . 

Wir werden in der Folge finden, welche Klar- 
heit und Erleicjaterung, uns diese Bezeichnungs- 
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•rt gewährt , und darum lasse der Leser sich di^ 
geringe Mühe nicht, verdrlesseni sie sich geläufig 
Bu machen. 



C«) .lJ-9h$rsieh^ der eigenthüm lieh en Harmonieen 

einer j e den Tonart. 

$ 154. 

In nebenstehender Tabelle findet man die in 
einer jeden vorkommenden Tonart vorfindlichea 
Grundharihonieeii verzeichnet. Sie ist foigender- 
masen zu lesen: 

In C-dur findet sich auf der ersten Stufe (£ 
und €^ , auf der zweiten D und ö^, u. s. w. — 
In Ce.9-dur findet sich auf der ersten Stufet ^tt 
und ^tiff u. s« w. 



DJ) ]\>Iehrdeutigkeit des Sitzes. 

§ 155. 

Man sieht aus dem Bisherigen, dass 10 nicht 
nur auf Einer und^ derselben Stufe einer Tonart^ 
mehr als Eine Grundharmonie zu Hause sein kann, 
oderj wie man es zu nennen pflegt, ihren 
Sitz hat; sondern dass auch 2-) eine und die- 
selbe Art von Grundharmonie auf mehr als Einer 
Stufe einer' Tonart 'vorkommen, ja sogar bald 
dieser bald einer anderen Tonart augehören kann* 
Dies ist eine zweite Hauptgattuiig von Mehrdeu- 
tigkeit, die wir Mehrdeutigkeit des Sitzes 
nennen wollen. 

Zu 1. 

Es kommt nämlich vor, (Siehe nebige Tabelle) 

In karter Tonart 

Auf der ersten Stufe (auf der toni* 
sehen Note,) der tonische ha rte • DreikUng , 
und der grosse Vierklang. Z. B. inC-dur: € und 



^hen j 



r-9^—- — ^^f^^m 



Auf j 
dritten j 



I 

i 



t 

ti 
b 

l ^ 

b ^ 

Mi ^ 

ai J 

91* »^ 

f J 

m .1 



i 



• < 



'> 



1 



I 



/. 



^ / 
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et; — in tf-dur: @und @t; in £^: C^^ und (^if^ 






Auf der zweiten Stufe der kleine Drei« 
klang, und eiA weicher Vierklang, z.B. in C-dur: 
b und b^; -T- in F: g und q^\ — in B: c tind Cv 
Auf der dritten Stufe eben so ein klei- 
ner Dreiklang, und ein weicher Vierklang , z. B. 
in ^-dur: e und f\ — inZ>2 ||^ und fe''; 

Auf der vierten Stufe ein grosser Drei- 
klang, und ein grosser Vierklang, z. B. in C: 
g und gt; — in Fl ^ und ^t; 

Auf d e r / f ü n f t e n ein hartm* Dreiklang, 
und der Hauptvierklang, z. B. in t7 : @ und 0^; 
in ^ : 2) und 2)^; 

# 

Auf der sechsten ein weicher Dreiklang, 
und ein weicher Vierklang, z.B. iii 6**dur: ^ und 

ö''; ^- in 6r: e und e^; 

Auf der siebenten Stufe ein verminder- 
ter Dreiklang, und der Vierklang mit kleiner 
Quinte, z.B. in C-dur: **^ und *'^^; in 5: *a und®a^; 

In der weichen Tonart wohnet 

Auf der ersten Stufe ein weicher Drei- 
klang , z. B. in a-moll : a ;* aber kein Vierklang 
(Vergl. Seite 36.) 

Auf der zweiten Stufe ein verminder« 
ter Dreiklang, und der Vierklang mit kleiner 
Quinte, z. B» in a-raoll: ^^ und **^^; 

Auf der dritten Stufe Nichts ( S. 36. ) 

Auf der vierten ein weither Dreiklang, 
und ein weicher Vierklang, z. B. in a«möll : b 
und b^ . — in c : f und f ; 
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Auf der fünften Stufe ein hurter Drei- 
klauf^j und der Ua.uptviei*klang ; %. B. in o-moU: 
C und ip\ 

Auf dersechsten ein grosser Dreiklang» 
und ein grosser Vierklan«^». z. B. in a-moli: § 
und gt; — ia h: & und @t; 

Auf der siebenten Stufe ein rerminder- 
ter Dreiklangy z. B. in o-moll: "^tit — und kein 
Vierklang. (Seite 36) 

Zu 2. 

Wir sahen, von Seite 42 bis hierher, wie auf ei- 
ner und derselben Tonstifo einer und derselben 
Tonart, häufig mehr als eine Harmonie ihren Sitz 
hatl Sehen wir nunmehr auch, wie Eine und die« 
selbe Grundharmonie bald auf dieser bald auf jener 
Stufe» dieser, oder jener Tonart vorkommen kann. 

£s fanden sich nämlich, wie wir gesehen, 
harte Dreiklänge, sowohl auf der ersten, als auf 
der vierten und fünften Durstufe, so wie auch 
auf der fünften und sechsten in Moll; oder mit 
andern Worten : ein harter Dreiklang kann vor- 
kommen, in harter Tonart als 1^ als V, als IV» 
und in Moll als V und als VI \ z. B. die Har- 
monie @t als tonische Harmonie von 6r.dur, als 
Dominantharmonie von C-dur oder von c-moll. 
als Unterdominantharmonie von X), und als 
Dreiklang der sechsten Stufe in h^ u. s. w. 
« — Eben so kommt ein weicher Drei- 
klang bald als u, oder m^ oder vi, in Dur vor, 
bald als i oder iv in Moll, u. s. w. — ; und so 
ist jede Harmonie^ und insoweit mehrdeutig, dass 
man ihr bald diese, bald jene römische Ziffer 
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unterlegen f sie folglich als f mehr denn Einer 
Tonart angehörig» betrachten kann. 

Nachstehende Tabellen gewähren [eine Ueber« 
•ichty auf welchen Stufen, welcher Tonart eine 
jede Harmonie vorkommt, und was für Harmo« 
aieen in jeder Tonart vorkommen* 

Sie sind folgen dermasen zu lesen : 

(Seite 46) Der grosse ^«Dreiklang findet sich in 
fünf verschiedenen Tonarten ; nämlich in C«dur 
als tonische Uarmonie der 1-ten Stufe y in 6r-dur 
als Dreiklang der IV-ten , ^ in F-dur als Harmonie 
der Y-ten Stufe, oder Dominantendreiklang, dann 
in F-moll ebenfalls als Dominanteudreiklaag Y» 
und in e-moil als Dreiklaag der Yl-ten Stufe» — 
Die Harmonie ^i^ oder Ci^ erscheint in Jls oder 
Gis als lY , in 6es oder Fi^ als Y, in Des oder 
eis als I ; in ^^-moll als Y , in y^moll als VI. — 
2) ist entweder ^: lY, oder ^: Y, oder D: I» 
der g^V j oder ßs YI. — und wieder : In C- 
dur finden sich drei harte Dreiklänge: nämlicTi 
auf der I-ten Stufe <I, auf der lY*teu ^, und auf 
der Y-ten @. — In Ce^- oder //-dur findet sich 
gci^ oder S auf der lY-ten, @e^ oder $t^ auf der 
Y-ten, ^ti oder J^ auf der I-ten Stufe. — In /i«moU 
finden sich zwei harte ' Dreiklänge , nämlich auf 
der Y-ten Stufe %\ii , und @ auf der Yl-ten ; — 
u. s. w. — 

(Seite 47.) Der weiche Dreiklang c oder \^xi 
findet sich als u in i^-dur, als ui in As • oder 
6r{>-dur^ u,s. w. — Und wieder: In C-dur finden 
sich drei weiche Dreiklange , nämlich auf der 
u-ten Stufe b, auf der m-teh f, und auf der vi-ten 
ä; — in CeS" oder ff-dur findet sich auf der 
a-ten M oder ct^ f auf der ui-ten e^ o^er ^'\i , 
und ai oder gi^ auf der n-ten ; — ^ u. s, w« 
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a.) Sitz der harten Dreiklänge. 

Zt» St %tt 9 ®e< Vi fßtt S StM 

6 ,(Sit, 10 ,X>i<, & ,9itt%U, ® Mit X ,ZiS, -p . 

/- C : I IV . .V 

Ces,H: . . . .IV. .V I . 

B : . . .IV. . V. , . . '. I . 

ui : . .IV. .V . . . . . I . . . 
As, Gis: .IV. . V I . . . 

G : IV . . V . . . . .1 

^^Ges,Fis'. .V I. . . . .IV- 

F : V I . . ... .IV. 

Fes, £:....!.... .IV. . V . 

Es .... l IV. .V . . 

D : . . I IV. . V . . . 

Des,Cis: .1 IV. . V . . . . 

c : . . . . . . .V .VI. . . . 

/»:..... .V.Vl 

b,ais V . VI . . . . . . 

a : . . . . V .VI. . ., . . . . 
OS, gis: . . .V.VI. . .. . . , 

g : .. .V.VI. . 

Jts ; .V .VI. . . . . . . . . . 

/ :V.VI. .......... 

e :VI. . . ,V. 

es, dis : . . . .' V.VI, 

d '. V . VI . . 

. eis : V.VI. . . 
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b.) Sitz der weichen Dreikktnge. 
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c.) Sitz der verminderten Dreiklänge^ 
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d.) Sitz der Hauptvierklänge^ 
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e.) Sitz der weichen Vierklänge. 
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f.) Sitx der Vier klänge mit kleiner Quinte. 
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g,) Sitz der grossen D^eiklänge. 
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^) Grenzen der Mehrdeutigkeit des, 

Sitzes. 

§ 156. 

Jede Harmonie istj wie wir geseheni inso 
fern mehrdeuligy dass sie in mehr als Einer Ton* 
ari zu Hause sein kann, und mithin bald mit die- 
ser, bald mit jener römischen Ziffer zu bezeich- 
nen ist, Zp B. die Harmonie & bald als (7: V, 
bald als 6^; l, bald als D: IV, bald als c: y,u, 
s. w. — Nachdem wir diese Mehrdeutigkeit an nich 
selbst kennen gelernt, wollen wir auch ihre Gren- 
zen und die näheren Be^timinungen untersuchen , 
durch welche sie^ in vorkommendeu FälLep, ganz 
oder doch zum Theil gehoben wird, 

a.) F ü r s»G r s t d kommen , wie wit* gesehen, 
auf einer und derselben Stufe einer Tonart zwar 
oft miehr als Eine, aber doch nicht )ede^ sonder^ 
höchstens zwei Harm.onieen vor. C$ 149 und 
Seite 39)* Nnmljch 

In harter Tonart, 

1.) Auf der ersten Stufe nur ein harter Drei- 
klang, und ein grosser Vierklang ; (also weder ein 
kleiner ,• noch ein verminderter Dreiklang, wedeg 
ein Haupt-, noch ein weicher Vterklang, noch 
einer mit kleiner Quinte.) Oder, dies in unsrer 
Zeichen s^prache ausgedrückt: Die Harmonie der 
ersten Stufe in Dur ist immer nur entweder I, 
öder, It ; (aber es giebt in Dur kein i , kein **i , 
kein I^, kein* i^, und kein V. Z, B. auf der er-» 
sten Stufe von C-dur residirt ff und (£1^ , aber 
kein c 9 kein '^c» kein C^, kein (7, und kein V.) 

2«) Eben so ist die Harmonie der zweiten 
Stufe in Dur* imnier entweder n, oder n^; (nie 
aber II , *« , ll7 , \7 , oder Ilt ) Z. B. auf der 
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zweiten Stafe tob C<-dar finden sich nnr die Gfund- 
hanuonieea b und b^ ; (aber kein JD 9 kein ^b » 
kein 2)^9 kein Vt »nd kein 2>^.) 

3f*) Die Uarnionie der dritten Stufe in Dur 
ist immer entweder mj oder lu^; (niemal III9 ^m^ 
im, W, oder im.) 

4«) Die Harmonie der vierten Durstufe ist 
immer entweder IV, oder IVt; (also nie nr, V» 
1V7, ,t7, oder V^,) 

5*) Die der fünften Durstufe ist immer ent« 
weder V, oder V^; (aber nie r» *t, v^t V, oder 
Vt.) 

6*) Die der sechsten ist entweder ti, oder 
Ti'; (nie VI, **vi, VF, %ir, oder Vit,) und 

7.) Die der siebenten immer entweder ''▼ii, 
oder %u7; (nie VII, tu, VH^, yu^, oder Vllt,) 

. Eben so ist ^ 

In weicher Tonart^ 

1.) Die Harmonie der ersten Stufe immer 
nur i; (also nie I, F, 1^, V, oder It.) 

2') Die Harmonie der zweiten immerzu,' 
#der ^i^; (nie also II, n, IF, u^, oder Ilt.) 

3.) Eine Harmonie der dritten Mollstufe 
giebt es nicht. (Seite 36-) 

4«) Die. Harmonie der vierten Mollstufe.ist 
\y, oder iv7; (nie IV, V, IV^, V', oder IVt;) 

5«) Die der fünften ist, so wie in Dur, 
inuuer V oder V7; (nie ▼, %, y^, %^, oder Vt;) 

6.) Die der sechsten ist VI, oder Vit; 
(nie VI, %i, VF, vi^, oder %i^;) und 

7») Die der siebenten immer nur/%11 : (nie 
VII, TU, VIF, vii7, %ii7, oder VUt.) 
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$ 157. 
4.) F ii r ' s Z vreit e kommt jede Art ron Har- 

iQOiiie nur auf gewissea Stufen der harten oder 
weichen Tonleiter vor : denn 

1.) ein harter Dreiklaag wohnt, wie schon 
gleich der Anblick der S. 46 zeiget, nur auf der 
ersten > auf der vierten, und auf der fünften Stufe 
der harten Tonart^ und auf der fjLinften und sechs- 
ten der weichen; (aber es giebt keinen harten 
Drcfiklang auf der zweiten, oder dritten, oder 
siebenten Stufe ir:;ead einer Tonart, und keinen 

I 

weder auf dar seclisten Stufe einer harten V noch 
auch auf der ersten, oder vierten einer wei- 
chen;) — oder, in untrer Zeichensprache zu re- 
den: eine Jiarte Dieiklani^harmonie ist allemal 
entweder 1, oder IV, oder V, in dur, oder V,. 
oder VI in moU ; (es giebt also für uns gar keine 
grosse römische Ziffer 11, oder 111, oder Vll, 
und in Dur kein Vi, in IMpll kein I und kein IV.) 
Z. B. die Harnioiiie £ kann niohts anderes seiu , 
als entweder 1 , oder IV , oder V in einer Dur- 
tonart , oder V oder VI in einer weichen, 
und folglich entweder C: 1, d. h. Dreiklanghar- 
monie der ersten Stufe von C-dur, oder IV in ff , 
oder V in P oder^, oder endlich VI in e. 

2.) VV eiche Dreiklänge residiren nur auf 
der zweiten, dritten und sechsten Stufe der har- 
ten, und auf der ersten und vierten der weichen 
Tonart ; mit andern' Worten : viii weicher Drei- 
klang ist allemal entweder u,' m^ oder vi in Dur, 
oder I oder ly in Moll; (es giebt: kein v oder vii,- 
und in Dur kein i oder iv^ in Moll kein it 
oder VI.) Z. B. ö ist nur zu Hause in C, 5, F, 
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a und dl nämlich ^Is n» m, y\j i, oder tr« 

(S. 47.) 

?•) Eben fo ist ein verminderter Drei* 
klang allemal entweder %ii in Dur, oder '^n ^der 
%i\ in MoU ; (es giebt kein ^ , kein ^u 9 kein V 9 
kein %, kein ^n , und in Dur kein V) Z. B, ^b 
ist nur zu finden in c als ^i, und in Es oder es 
als %ii. (S. 48.) 

4.) Ein Hauptvierklang ist immer V^, 
in Dur oder I^IolI; (es giebt kein 1% kein IF, kein 
IIK, kein IV7, kein VF, und kein VIF.) Z. Br 
JJ)7 findet sich nur als £: V^ oder erV^. (S. 49-) 

5«) Der weiche Vierklang (mit kleiner 
Terz und grosser Ouinte ) iH immer entweder 11^, 
f||7, oder vi^ in Dur, oder iv^ in Moll; (es giebt 
)cein i^, kein v^, kein vii^> und in Dur kein iv^, 
in BIüll kein u^, vi^, oder ui^.) Z. B, f(i^ ist im-^ 
mer nur crntweder iv^ von ciö*» oder ii'"von €;» 
oder yi^ von -^, oder m^ von Ä (S. 50.) 

(3.) Ein Vierklang mit kleiner Quinte 
kommt überall nur vor als ^u*^ in Dur, oder als^u^ 
iil MoU; (es giebt kein V> kein ^u^, kein V% 
kein V> kein "vi*^, und in Dur kein **u7, in Moll 
kein ^a^t) ^* B. ""f^ kann nichts anderes sein, nU 
entweder Gesi °vu'', oder esi V, (S. 5J. ) 

1!.) Endlich der grosse Vierklising evn 
scheint überall nur als It oder IVt in Dur, oder 
als Vit in Moll; (es giebt kein W, Ulf, Vt, Vllt, 
und in Dur kein VH, in Moll kein IVt.) Z. B, 
S^t kann nur vorkommen in g als Vit, oder ii| 
9 als IVt, oder in Es nU I? ( S, 52. ) 
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$. 158. 

Man wird aus dieser Erörterung ersehen« dass 
die harten und die weichen Dreiklänge die Mehr« 
deutigsten aller Akkorde sindy indem jeder der/« 
•elben auf fünf verschiedenen Stufen vert^chiedener 
Tonarten vorkommen kann. ( Seite 46 und 47f -^ 
^. S5 N.** 1 u. 2. ) 

Nächst diesen ist der weiche Yierklang am mehr« 
deutigsten; denn einer und derselbe weiche Vier« 
klang erscheint auf vier Stnfen vier verschiedener 
Tonleitern. (S, 50 und S. 56 N.** 5.). 

Kur auf drei verschiedenen Stufen kommen dejp 
verminderte Dreiklang und der grosse Vierklang vor; 
CS. 48, 52, ^6 N.** 3, 7.) desgleichen endlich der 

Hauptvierklang und der Vierkläng mit kleiner 
^^uinte, jedernur in zwei Tonarten. (S. 49> 51,' 56 
N.° 4, 6*) Diese letzteren }Iarmonieen sipd also am 
wenigsten mehrdeutig in Ansehung des Sitzes. In ei- 
ner Hinsicht ist der Hauptvierklang auch selbst noch 
minder mehrdeutig als der mit kleiner Quinte, denn 
dieser ist bald a% bald vn^^; jener aber immer V^, 
nur aber bald V^ in Dur, bald V^ in Moll. Der 
Hauptvierklang ist also im Grunde nur in Ansc"« 
hung des Modus (Seite 3) m^ehrdeuttj 



'p^ 



Jj) Zii^animenstellung der bisher betrach^ 

teten zwei H^iiptgattungen von 

Mehrdeutigkeit. 

$ 159. 

Wir haben nun zwei Hauptgattungen von Mehr« 
deutigkeit der Harmonieen kennen gelernt: fru« 
her nämlich (im !• Bd. f 100) die harmonische 
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Mehrdeutigkeit» und so ebeo die Mehrdeuti;;keil 
des Sitzes 

Jetzo wollen wir etn^i Augenblick verweilen 
und einen Blick auf )ene er»te Haupia rt zurück- 
werfen, um, durch Vergleichung beider Haupt« 
gattungen und ihrer Unterarten, unsere Ansichten 
von Mehrdeutigkeit der Harmonieen überhaupt 
zu erweitern und aufzuhellen. 

Wir haben Erstens gefunden, dass eine Har- 
monie zuweilen, .durch irgend eine Umbildung » 
eine Gestalt annimmt, welche einer ganz andern 
Harmonie, für Aug und Ohr, oder wenigstens 
für letzteres, zum Täuschen ähnlich istj so dass 
man einem solchen Zusammenklang an sich 
nicht ansehen kann , ob man ihn für diese oder 
für jene Harmonie halten soll; mit andern Wor- 
ten, dass er mehrdeutig ibt in Ausehuug der Fra- 
ge, auf welcher Grundharmonie er wohl beruhen 
mbge ? und dass daher ein und derselbe Zusam- 
iiieiiklang von Tönen bald als auf dieser, bald auf 
jener beruhend, angesehen werden kann, oder^ 
(da wir die Grundharmonieen durch darunterg,e- 
setzte deutsche Buchstaben bezeichnen) dass man 
einem und demselben Zusammenklange bald diese^ 
bald eine andre deutsche Buchstabenzeichnun;r un- 
tersetzen kann. Wir nannten dieses M ehr d e u* 
tigkeit in Ansehung des deutschen 
Buchstaben. 

Wir erinnern uns auch, dass diese harmoni- 
sche Mehrdeutigkeit aus zwei verschiedenen Un- 
terarten bestand, die wir enharmonische, und 
einfache harmonische Mehrdeutigkeit be- 
nannt haben» Bei jener bemerkten wir einen und 
deu selben Zusammenklang, durch verschiedene 
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Noten ausgedrückt, und dem zu Folge durch ver- 
schiedene lateinische Buchstaben bezeichnet ; bei 
letzterer aber sahen wir einen und denselben Zu« 
sammenklang 9 wenn gleich durch einerlei Noten 
ausgedrückt, doch durch yer«c^edene deutsche 
Buchstaben bezeichenbar^ 

Das alles war harmonische Mehrdeutigkeit, 
nämlich in Ansehung der Frage: welche Grund- 
harmonie dem Zusammenklange zum Grunde liege? 
$ie entsprang daher, dass zwei oder mqhre völlig 
verschiedene Harmonleen einander zuweilen ganz 
ähnlich sehen, und man daher einem udd demsel- 
ben Zusammenklange verschiedene grundharmoni- 
sche Bedeutungen unterlegen kann. 

Allein die verschiedenen grundharmonischen Be- 
deutungen eines Zusammenfilanges können selbst 
wieder in einem weiteren Sinne mehrdeutig sein, 
nämlich in sofern, dass, ;so wie ein Zusammenklang 
in Ansehung seiner Grundharmonie mehrdeutig 
ist, eben so die Grundharmonieen selbst mehr- 
deutig sind in Ansehung ihres Sitzes» 

Z. B» die Grundharmonie @7 wird, durch 
Auslassung der Grundnote, der Harmonie l;^ völlig 
ähnlich, und es kann daher der Zu- 
sammenklang , ..••••*. 




eben so gut ♦ . '. , . ^ . • , . . \) • 

sein , als auch . / ^ &'^j 

Dies ist seine harmonische ^Ichrdeutigkeit. Nun 
sind aber die Grundharmonieen ^ly und @^ selhßt 
wieder mehrdeutig in Anseliung des Sitzes; denn 
die Harmonie ^^ findet sich auf der zweiton Stufe 
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von a» und auf der siebenten von C und von c : die 
Barnionie O? aber auf der fünften von C und 
ron c^ Folglich, isr )ede der obigen grundhar« 

monischen Bedeutungen des Akkordes. . 

wieder an sich selber mehrdeutig in An- 
sehung des Sitzes; denn 

•1» • • . . . • . '^ 

ist er entweder .^. •.«: ^^u, 

oder C: ''vii, 

oder * • • • c: %ii; 

als ©r 

ist er . , C: Vr, 

oder •• ».♦•♦.c: V7, 

Eben so ist der Zusammenklang [H d f al 
harmonisch mehrdeutig, weil er sowohl auf ©^^ als 
auf ^(^^ beruhen kann. Als @^ ist er aber auf 
der fünften Stufe von C (nicht von c, S. 34 1 
N.^12) zu Hause; als ^if aber hat er seinen Sitz 
entweder in a auf der zweiten Stufe, oder auf 
der siebenten in C \ dies ist seine Mehrdeutigkeit 
in Ansehung des Sitzes. 

Eben so ist der Akkord [ H d f as 3 oder 
[H d f gis] oder []H d eis gis] oder [^ces d f 
as] bald @7, bald e^ ^W oder SB^. (§ 850 
dies ist 'seine harmonische Mehrdeutigkeit. Als 
[H d f tks'J^ ist er c; V^, als [H d f gisj aber 
a: V^ als [H d eis gis] ist er ßs: V, und als 
[ces d f »$2 befindet er sich , als V^ 9 in e<f-moll : 
(S. 35 N." 9*) und dies i&t seine Sitzmohrdeutigkeit^ 

Eben so klingt der Akkord []B d f asj grade 
wie [B d f gis]. Als [ß d f as] ist er Sß^^ 
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uls [B d f gisj aber )>erüht er auf dier Grund- 
Harmonie V; ($ 92* ) dies ist seine harmonische 
Mehrdeutigkeit« In jeder von diesen zwei ver« 
schiednen Eigenschaften hat er aber auch einen 
andern Sitz : als 9$^ ist er Es : V^ oder es : V^ 
C Seite 49.) als V aber ist er d: V« (Seite 35» 
N"« 7.) 

Auch diese zweite Hauptgattung von Mehr« 
deutigkeit, die desSitzes^ ist^ wie man bei näherer 
Betrachtung des eben angeführten Beispieles sieht» 
wieder zweierlei. 

Sie besteht nämlich zum Theil darin» dasor 
eine und dieselbe Grundharmonie sich bald auf 
dieser bald auf einer andern Stufe irgend einer 
Tonleiter findet» dass also» wenn man» wie wir» 
die Grundharm onieen durch teutsche Buchstaben > 
ihren Sitz aber durch römische Ziffern Bezeich- 
net » einem und demselben teutschen 
B'u'.Cths taben bald diese bald jene rö« 
mischjb Ziffer» als ihm zukommende Be« 
Zeichnung des Sitzes solcher Harmonie , unterge^ 
setzt werden kann. Ein harter Dreiklang z. B» 
kommt vor bald als I» bald als IV» u« s. w. — 
ein^ verminderter ist bald %a bald *ii ; — oder , 
um beim obigen Beispiele zu bleiben: die Har-^ 
monie •^ erscheint bald als \, (in /x-moU ) bald 
als **vu (in C oder c). Diese Gattung von Mehrdeu- 
tigkeit des Sitzes kOnnte man insbesondere M e h r«< 
deutigkeit in Ansehung der römischen 
Ziffer nennen. Ihr sind fast alle Grundhar- 
mottieen unterworfen» nur nicht der Hauptvier- 
kJang; denn dieser ist immer V? (Seite 49 }• 
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Zum amdera Theil besteht die 3Iehrdeii- 
tigkeit des Sitzes aber aocb «lariu, dess oft etue 
«ad dieselbe GnuidbanDOBie sich auf einerlei Stafe 
TerschiedeaerTonarteo fiadet, x. B« ein harter Drei- 
klan^ auf der funfken Stafe sowohl der weichen^ als 
der D«rtünart; mit aadem Worten 9 dass ein und 
derselbe » auch mit einem und demselben teutscheii 
Buchstabe und auch sogar mit einer uud dersel- 
ben römischen ZifiFer zu bezeichoender Zusam- 
menkiang« doch noch in Einer Hinsicht mehr- 
deutig sein kann 9 nämlich in Ansehung des ATo- 
Jus^ und also in Ansehung der Grosse dcs^ 
YOr die römische ZifTer zu setzenden, .grossen-, 
oder kleinen lateinischen Buchstabs. Die Har- 
monieen , welche dieser letztern Art von Mehr- 
deutigkeit unterliegen 9 sind folgepde drei.* 

V, V, und■v^ 

Denn es findet sich ein vermiaderter Dreiklang 
auf der siebenten ^tufe sowohl der harten, als 
der weichen Tonart, und z* B. die 
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als % 

und zwar als , ♦ ®tii 

betrachtet 9 kann, wie wir eben gesehen, 

so gut ^ C : \it 

.sein 9 als auch .♦.♦ -♦♦•♦ c 7 %ii, 

demnach zwar immer Vi, aber sowohl von C, 
als von c^ 

Eben so residirt ein grosser Dreiklaiig auf der 
fünften Stufe sowohl der harten» als der weichen 
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Tonart, und die Harmonie • p 




«k • . • •» \ © , 

lind zwar als ^ . ^ V 

betrachtet 9 kann 9 als solches 9 so gut • * C : Y 
sein, als auch ♦♦...»•..,,♦*.. ^ c : V» 

Eben so ist, selbst der Uauptvierklang , wel- 
chen wir^ in Ansehung der römischen Ziffer, 
ganz unzweideutig fanden > (S. 57») doch mehr« 
deutig in Anselmng des Modus , denn z. B. der 

Akkord •«•...•.«,•••..•.•. ,i?'./ S r 

l 

als &, 

und folglich als . V<f 

betrachtet, kann eben so gut • . •'• . » Cx\f 
seiii, al$ auch . .^^ ^ ♦ ♦ . • * c:W 

§ 160* 

Als Ergebnis, der ganzen bisherigen Sprach« 
tungen der Mehrdeutigkeit «t zeigt sich, dass die- 
selbe zwar ihre Grenzen hat, dass es aber doch 
keinen Akkord giebt, welcher nicht, für sich al- 
lein betrachtet, auf irgend eine Art mehrdeutig 
wäre* 

Eine bestimmtere Bedeutung, erhält jede Har-» 
monie erst durch den Zusammenhang, in welchem 
sie in einem Satze erscheint, ungefähr auf ähnli- 
che Weise, wie z^ B» in der Sprache doppelsinnige 
Worte, durch den Zusammenhang der Rede, ihre 
bestimmte Bedeutung erhalten* 

Wie dies zugeht, werden wir in der Lehr^ 
der Modulation finden« 
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VI.) Verwandschafi der Tonarten* 

$ 161. 

Bei jer öligen ($ 132 — l40j Auf^zählung 
der verschiedeaen ToDaiten hat wohl Jeder schon 
bemerkt» dass einige derselben grössere Ähnlich^' 
keit unter einander haben 9 als mit andern; dasa 
Z. B* C-dur ' und /"«dur einander weit ahnlicher 
sind als C-dur und Fw-dur, oder F-dur MnA gis-^ 
molh Diese Ähnlichkeit nennt mann Verwand- 
• chaft der Tonarten^ Sie beruht auf der 
Ähnlichkeit der Tonleiter« Zwei Tonarten, deren 
Tonleitern einander sehr ähnlich sind, haben eben 
darum auch viele Harmonieen mit einander ge^ 
mein; ihre tonischen Harmonieen haben viele ge- 
meinschaftliche verwandte Nebenharmonieen, und 
solche Tonarten sind sich ako auch iu dieser 
Hinsicht sehr ähnlich. So, sind es z* B,, wie Jeder 
bemerkt, die Tonleitern von (7-dur und F-duo 
und darum finden sich die meisten jener Tonart 
eigenen Harmonieen > auch in dieser« nämlich die 
Harmonieen C ^9 D^» §, ^^, n, a*^, indess 
sich in Fis^ welches dem ^-dur sehr unähnlich 
ist , nicht eine einzige Harmonie findet , welche 
auch in C leitereigen wäre^ 

Zwei Tonarten 9 deren Tonleitern die grcfsste 
Ähnlichheit mit einander haben , nennt man 
nach st verwandte Tonarten, oder im erstell 
Grade verwandt« 
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u 

Jk») fiäehAi^ Ferwß^dscha/P der h€trttn Ton * 

arten» . ,• 

$ 162. 

Mit )ed«r hAiten ' Tonart 8ind demnach zu« 
nächst dieferiigen harten oder weichen verwandt, 
deren Leitern der Erstem * um ähnlichsten «ind ; 
und dies sind allemal 

U) Die harte Tonart ihrerDominante» 
and ' ' 

2.)Die ihre^r Übterdominante« 
z, B« der Tonart C-dur sind 6r-dür und F*dur 
nächst verwandt; denn die Tonleiter von G ist 
von der C- Leiter nur in einem einzigen Tone 
verschieden! C hat nämlich f 9 "ß hingegen erfo* 
dort £s. — Eben so i^t F nur in einem einzigen 
Tone von C verschieden» es hat b' statt h« Es 
giebt keinä harte Tonleiter, welche der C-Leiter 
ähnlicher wäre, als diese beiden > weil es nur der 
chromatischen Verwandlung eines ei'nzigenTo- 
n e s bedarf, um die C->Leiter in eine 6r- ^ oder 
f- Leiter zu verwandeln* 



g 



C a h e d e fifl g 

Cd«fgahede| 

F g a, b c d « f 

■ t ■ • 

Eben so findet man, dass ißt Tonart G nächst« 
verwandt sind C und D^ «^ dem F aber C und Bp 
u. s.'.w. ' • ' 

I - • 

$ 163. ; , 

Man hann Hioh. diese Verwandschaften durch 
folgendes BUd versianlic^n» wo die nächst über- 



f 
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einmder slehendail Bachstaben die näehnvervrand- 
ten Tonarten anzeigen^ 

Das heitsi t die, z. B. mit 
|e C nächst verwan/dten Dur* 

**' tonarien sind 6r und Fy — die 

^ nächstverwandten von ^^ sind 

]pi, E und Z>, u, s, w^ 
' Man könnte 9 diesem , . 

» Bilde zufoljie« die Verwand- 

JE 

, Schaft einer Xon^rt^mit der , 

^. ihrer Ober-, und Unterd^- 
H minante, eine Vorw^ndachaf t 

L in aufrechter» oder, grar 

^^ • der, in a,uf-, und |ib- 

^*^, steigender I^iniey nen- 

^ nen., und sagen, C sei in 

B aufsteigender Linie zunächst . 

r^ mit-Gf in absteigender zu« 

• nächst mit jF verwandt. 

, Uebrigens btimerkt man 

, leicht, dass die hier abge- 

Ces bildete Reihenfolge ver- 
wandter Tonarten dem so- 
genannten Quintenkreis ent- 
^ spHcht, den wir oben (S. 24) 

kennen gelernt. 

§ 164. 

s 

5. ) Ferner zählet man unter die nächsten Ver« 

wandte einer harten Tonart die Molltonart 

ihrei^ kleinen Unterterz^ So wird a«ipoli 

mit unter die nächsten Verwandten von ^«dur 

gezählt; deim auch der a*moil* Leiter ist von 
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^'-dnr nur um einen Ton verschieden': gis' statt 
«V ($ 131.) 

Cdef^ ahc 
A h c d e f gis • 

Eben so ist ^-dur nächstverwandt mit T^^-molI» 
— eis mit ais, — Ges mit ^.y, u. », w. 

$• 165. 

1 

4») Endlich kann man auch» als einer Durton« 
art nächstvierwandt ansehen die Molltonart 
desselben Tones, . z« B^ c»moU als nach-' 
üte Verwandte von C-dmv Zwar ist die C-dur- 
Leiter in mehr als einem Tope von der 
^-moU-Skale verschieden: 

pdefgahe 
« d CS f g as h c 

In dieser befinden sich di^e Töne ea und as. Ja 
jener aber e und a; allejn von einer andera 
Seite haben sid doch auch gar zu Vieles mit ein« 
ander gemein« Denn die tonische Note von C»dur 
ist auch die. von c-moll: und so drehen sich bei« 
d^ Tonartep um ein uud dasselbe Centrum, um den 
Jlauplton C. -T~ Eben so ist die zweite Stufe 
von t7-dur^ auch die zweite von c-moll, die vier* 
te .von C auch die vierte vob Cf die fünfte, (die 
Dominante) von C aiich Dominante von c,. das. 
Subsemitonii^m von C ebenfalls Subsemitonium 

5* 
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TOS C« Auf der ffinften Stufe beider Tonarlen iroh^ 
nen sogar dieselben Harmomeen : namlieh in 
C-dur sowohl^ als in c^rooll, die Harmonteen G und 
G^* Die Aehnlichkeit ist demnach so gross» dass 
sie fast auflidrt» blose Aehnlichtceit zu sein^ und bei-* 
nahe Selbigkeit (Identität) wird; viel zu gross, 
aU dass man zvreif einander in so vielen Stücken 
ähnliche Tonarten nicht wenigstens als nächste 
Verwandte ansehen müsste. Sie sind gleichsam Rin« 
der Eines Vaters , )a Zwillingschivestern 9 wie«- 
wohl von verschiedenem Temperament, wo nicht 
gar dieselbe Tonart, nur unter zweierlei^Karak- 
ler , ( modus ) gleichsam Eine und dieselbe 
Person , nur in verschiedener Gemdthstimmung« 
Eben so sind die Tonarten ^-dur und a-moU^ 
£^-dur und e^-moll u, s« w* als ZwlUin ggesch wi« 
ster, als gewissermasen identisch 9 uud folglich 
als nächstverwandt, zu betrachten« 

f 166* 

Man sieht übrigens ^ dass der^ hier unter 4) 
beachtete Grund der Verwandschaft ein ganz an- 
derer ist, als der, welcher die, unter 1), 2) und 7) 
erwähnten Verwandschaften begründete. Er be-* 
ruht nämlich nich^ darauf, dass die einzelnen T5* 
ne, woraus z. B.' die 6'-dur « Tonleiter besteht, 
alle, bis auf einen einzigen, auch in c-moll vor« 
kommen; nicht auf einer solchen Art von Aehn- 
lichkeit, sondern vielmehr auf einer gewissen Iden« 
tität im Ganzen, nämlich darauf, dass iie c-moU- 
Leiter in gewisser Hinsicht nur eine ^ielairt der 
C-dur- Skale ist. Folgende Vergleichung" wird 



Verwandschafi. g9 

Jle Vertchiedenheil de» VarWandtfcIiaft-Griifodes 
rerdeatliehen. Die tonische N6te der ^«dur« 
Leiter komnn auch in &*dur vor, aber nicht 
als tonische Note, sondern als 'vierter Ton ; •«-« der 
zweite Ton von C-dür» der Ton d» findet sicH 
auch in ^r-^dur^ aber< nicht als zweiler» sondern 
als fünfter Ton oder Dominante » — r u. s. vr. 
Allein die tonische Noje von C-dur, der Ton c» 
kommt auch in c-moil wieder als tonische Nute 
vor^ — die^ Sekunde der t7-dur* Leiter i der Ton 
dy in c-moU wieder als Sekunde^ — eben so die 
Töne fy g und h in beiden Tonleitern als vierter» 
fünfter und siebenter Ton; — Ja selbst der dritte 
und der sechste Ton beider Leitern sind diesel- 
ben TonstufeUf nur chromatisch vervrandelt: e und 
a> — es und as. 

$ 167. 

Die» unter den Ziffern 3.) und 4.) entwickel- 
ten Verwandschaften von weichen Tonarten mit 
harten» | lassen sich durch folgendes Bild dar- 
stellen : 

d. h. die mitC-dur nächst verwandten Molltonarten 
sind c-moll und a-moU, — mit ^-dur sind nächst 
verwandt a^moM und ^^-moU» — mit Es sind 
es es und c , u. s, w, , und diese hier unter 
dem Bild einer ^uerlinie dargestellte Art von 
Verwand.«chaft kann man^ im Gegensatze von 
den, unter Ziffer 1.) und 2.) angeführten Ver- 
wandschaftgattungen» mit dem Namen Seite n- 
verwandschaft belegen. 
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Man kann ilbrigeiit die obige ^uerzeile nuch 
in einen, ()eni ^u^n^nkreis ähnlichen Terxenxir-^ 
kel zuMininenbiegen , in welchem «ich (Unn alle 
Verw.andKchaft«n dieser Gattung dargestellt be- 
finden. — Auch hier sieht man > wie die am 
weitesten voa einander entfernten Tonarten, sich 
enhar^ionisch wieder einander nähern und ab- 
lösen. 



/ 




Es 




Tis ^' 



Nach der bisherigen Darstellung hat jede Dur« 
Tonart vier nächi>tverivandte Toiiarlen: zwei har- 
te in aufrechter, und zwei weiche in der- 
^uer- oder Seitenlinie. Z.B. mit C-dur sind im 
ersten Grade verwandt G^^inr und /Vdur , c-moll 
und a-molL Man kann sich also die gesammte 
nächste Verwandschaft von Cj durch folgendes 
Bild vorstellen: 
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G 

1 

F ■ 



B. ) Nächste VerwAndiehaft der weichen Ton- 

a rten, 

m 

i 169. 

Suchen wir, auf ähnliche \i% wie wir so eben 
bei den harten Tonarten gethan, auch die näch- 
sten Verwandte der weichen auf , so finden wir^ 
dass auch jede derselben vier andere Tonarten 
zu nächsten Verwandten hat: zwei weiche und 
zwei harte. Als n^chstver wandt . z. B. mit a-moll 
zeigen sich nämlich 

1.) Die Molltonart ihr^r ,Oberdomi- 
]iante> e*moll, und ^ 

2.) Die ihrer Unterdominant^> d» 
m'oll. 

Unter allen Motltönleitern ist nHmlich keine?, 

ff 

welche der ron a-trioil ähnlicher wäre; als die von ^-^ 
und rf*moll ; und darum möss^en >vir diese beiden * 
Tonarten als nächste Verwandte von rt-moll atise-*' 
hen, eben so, >tie wir 6r-dur und F-dur,' als in 
aufrechter Linie nächstverwaitdt mit Yx-dur ange- 
sehen haben. Auf gleiche Art erscheinen e-moU 

und r7-moll der Tonart a*moU nMchstverwandt, 

dem </-moll aber r^•moll und g-moll, — der Ton* 
art gis-^moÜ oder a^-moll eben so ^/<y-moll oder 
^^•moll, und cls^moll oder des^moll , — ü. s. w. 
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§ 170. i 

Ein Bild der Verwand- 



& 






d 

I 
f 



Schäften aufrechter Linie 
unter den Molltonarten ent« g^ 
hält nebenstehende Tabel- 
^ le. Die z* B. mit o-moll 

nächstverwandten Mollton- 
Tonarten sind j in aufstei* ~ ^ 
gender Linie e-moll y e 
aber in absteigender d» ««£) 
moU ; — die näch&ten 
von c sind g Und f, — - 
u. s. w. 

Auch diese Tabelle i 
kommt übrigens mit dem j j 
uns schon Seit^ 27 be- 
kannt gewordenen ^uin«' 
tenkreise der MoUtonar- ^^ 
ten iib^rein- •"* 

I ni- 

Bei näherer Betrachtung der, im vorigen §i. 
angeführten y^rwfind^aftarty. w.ii^d man vielleicht 
schon bemerkt haben, dass die Tonleitern von ^•moll 
tmd <^-moU der o^ipoll r Leiter doch nicht so 
sehr ähnlich sind^ als dicr Leitern von C-dur 
und £r*dur , oder von C-dur und JFVdur u. dgl,^ 
Denn wenn man» auf ähnliche Art, wie wir au£ 
Seite 65 gethan, die a^^Molltonleiter mit ibreni^ch« 
Sten Verwandten vergleicht 9 



h 



^^ 



^ fis ijT a )| e dis • 
h c d e f gi% s h e de 



t 
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so findet man hier weit grössere Verschiedenheit^ 
als wir dort gefunden: die Tonleiter von ^«moU un« 
lerscheidet sich von a-moll durch fis «tatt f, g 
s^itt gis, und dis statt d;'«— d^moü unterscheide! 
sich von /x-moll durch g statt gis^ b statt h^ und 
eis statt c C$ IS^S.)» — uiid darum lässt sich sagen^ 
die Verwandschaft in aufrechter ^auf « oder ab* 
steigender) Linie zwischen zwei weichen Ton* 
• rten sei nie ganz 90 innige als die zweier 
harten» ^ 

$ 172. 

Als ebenfalls nächste Verwandte einher Itlcllton* 
art findet man 

^.) Die Durtonart ihrer kleinen Terz« 
So ist mitü-moll nächstverwandt C^dur, aus eben 
dem Grundoj warum wir» im $ 164* umgekehrt» 
a-moU unter die nächsten Verwandten von C«dur 
gezählt« 

Eben so sind nächstverwandt c\ Und Es, ^-* 
Jis und -^f_u. s. w. 

$ 173. 

Als nächste Verwandte einer weichen Tonart 
erscheint endlich 

4*) Die harte auf derselben Stu« 
fe» z« 0- C als nächste Verwandte von c» aus 
gleichem Grunde» warum» umgekehrt, oben (( 16S«) 
c als nächste von C angesehen wurde. • — £ben so 
a und A9 —^ fis und Fis oder Ges » u* s. w» 

$ 1.74. 
Die Seitenverwandschaft einer Molkonart kann 
' demnach durch folgende Reihe anschaulich gemacht 
wierden x 



74 Tonart, 

oder, die ^uerxeile wieder krei^iförmig ziisammcn* 
gebogen ♦ 




Es ist ganz derselbe Terzenkreis, wie der schon 
auf Seite 70 abgebildete , nur an einend andern 
Funkt angefangen. 

$ 1^5. 
Eine Anschauung der gesanunten nächsten Ver» 
wandschaft einer Molltonart, sowohl in aufrechter, 
als in der (^uerlinie , z« B. von a-moll, und von 
c-moll, gewähren folgende Bilder: 

« g 

I ' I 

C -^ a ^ u4 Es »^ c -^ C 

11, 
-» / 

Das heisst: mit a sind nSchstverwandt «, d^ C 
und A^ und zwar e in aufst<^igender Linie # d in 
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absteigender, und C und A in der Ou^rliiiic, — Die 
nächsten Verwandte von c »ind g^ fy Es und C. 



C, ) Verwandt» zweiten C'rfdes d^r Durton- 

a rten, 

$ 176. 

Wir kennen nun die nächste VerwAndschaft 
j«der Tonart. Die entferntere beruht auf 
dem einfachen Grundsatze : die nachsleh Verwand* 
te meiner nächsten Verwandten sind n;eine Ver- 
virandte zweiten Grades ; d. h. mit einer Tonart 
im zweiten Grade verwandt sind diejenigen, 
welche mit' deren nächsten Verwandten nüchst 
verwandt sind. 

Um dies anschaulich zu machen^ wollen wir 
noch einmal die Verwandten zweiten * Grades von 
C aufsuchen. Im ersten Grade mit C stehen G^ 
F, a und c; die nächsten Verwandten dieser vier 
Tonarten sind aher , wie folgende vier Figuren 
zeigen , Z), e, A, rf, B , /, Es und g : 

o 

• I 

g — G — e 
g \ " 

I . C I 

Et — c — C C — a — A 

/ I d 

j— F ^d 

I ■ 
B 

«der, die vier Figuren in Eine zusamtaiengezogen ♦ 
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D 

J 

g o . 

III 

\ ] \ 

f F d 

\ 
B 

Folglich sind D-dur, e-moU^ ^-dur, d^moll, i^«dur, 
y^jnoll> Es 'dur und g-moil^ mit C-dur im zweiten 
Grade verwandt^ und zwßr D durch G, e durch 
G und durch a, A durch a^ d durch a und durch 
«Ff u. a. w. 



Eii)es ist jedoch hier nicht zu verkennen. Nach 
der obigen Darstellung sind die eben genannten 
vier Tonarten mit C im zweiten Grade ^ also 
sämmtlich gleich nahe^ verwandt; dennoch ist 
diese VerwandschaPt 9 genauer betrachtet» nicht 
ganz gleich innig. Man fühlt es schoui ohne 
genaue Betrachtung 9 das^ Es^ und A^ dem C im 
Grunde doch noch' fremder, sind y als /?, B^ e, d^f 
und g, -^ Sucht man sich Rechenschaft hier- 
von 2U geben, sp findet man Folgendes. 

Pie Verwandschaft von CzuZ),Ä,f,rf,yj 
und g gründet sich auf Aehnlichkeit der Ton- 
leitern. Am ähnlichsten dem C sind zwar G, F c, 
und a^ nächst diesen aber Z>, B, e, rf,y*und g^. 
Die Aehnlichkeit dieser sechs letztern Tonarten 
mit C ist also eine Aehnlichkeit zweiten Grades, 
und darum können und müssen sie mit vollem 
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Kecht ab Varvrandtd ziveiten Grades von C unet* 
kaant werden. 

Nicht vötlig; also Steht es mit der Venvand« 
eehaft von A gegen C Diese beruht auf keiner 
Aehnlichkeit der beiderseitigen Tonleitern ; 
vrenigstens ist die von A der C-Leiter weit unähn- 
licher # als die von 2>, von e^ d, oder B. A^dnc 
und C-dur sind nur durch ä«inoii miteinander ver- 
wandt ^ und zwar im zweiten Grade» weil beide 
mit a-moli im ersten Grade sind.. Nun beruhe 
aber die Verwandschaft zwischen ä ^nd A nicht 
sowohl auf einer Aehnlichkeit der beiden 
Tonleitern^ sondern , nach § 165 > eigentlich auf 
einer gewissen Identität derselben; aber Alles 
was wir dort über die Identität zwischen CundCf 
oder a und A anföhrteny (z. B« dass die tonische 
Note von a auch tonische Mote von^seii u. dgl.) 
fallt zwischen A^ und C auf Einmal ganz hin- 
weg9 indess zwischen C und 2), Cf d^ Bj f und §% 
immer noch eine ziemliche Aehnlichkeit der Ton- 
leitern übrig bleibt« 

Daa Gesagte lässt sich leicht auf die Verwand- 
schaft zwischen C und Es^ so wie auf alle ähnli- 
chen Seitenverwandvschaften zweiten 
Gradea anwenden. 



D.) 'Verwandte zweiten Grades der Mollton- 
arten* 

i US- ti . 

Auf gleiche Art findet man die Veritandten 
zweiten Grades , z. B. von a^ wenn man zuerst 
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dessaii Verwaiidte ersten Grades* aursucht t tiiid 
dann die nächsten von diesen. Die Verwandten 
ersten Grades von a sind^ wie wir wissen, e, ci^ 
J und C\ die nächste Ycrwandscliaft von diesen 
aber stellen folgende Figuren dar: 

h 
I 

6 \ E 

\ a \ 

I « I 

F I D 

l . 
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oder f die vier Figuren in Eine verbunden ; 

k 

l 

II } 

e ^^ C ^^* a "^ A — • ßs 
III 

1 - . 

e 

Und so erscheinen hf £« ^^« D, gs -F» c# 
und G als. Verwandte zweiten Grades von ay 

Auch diese Verwandschaften sind übrigens 
wieder nicht ganz gleith innig. / 

Denn fürs Erste » habeii wir schon oben 
( $ 171» ) bemerkt, dass die der Molltonarten in 
grader Linie nicht ganz so innig sind, als die 
der harten'. . 
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4 

Zweitens gilt auch hier das» was oben ($ 177) 
über die Seitenverwandschaft zweiten Grades 
sweier Molltonarten gesagt worden, 
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$ 179. 

Nach gleichen Grundsätzen.» wie die Ver- 
wandschaften zweiten Grades» findet man leicht 
von selbst auch die noch entfernteren, indem man 
die Verwandte zweiten Grades aufsucht « und so 
fort die nächsten von diesen. Z- B. mit C-dur 
sind 9 wie nachstehende Figur zeigt > 
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im dritten Grade verwandt h, E , ßs oder ges, 
^s, ^Asy und h. Auch A, dp B, D, gf und 
£.; ; da aber diese sechs leztern Tonarten mit C 
auch schön im Zweiten Grade stehen, so 
kommt ihre Verwandschaft dritten Gradei nicht 
mehr in Anschlag, und als Verwandte dritten 
Grades werden also nur h, E^ fis oder ges , €s^ 
As' und b angesehen. 
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E)»en fo sindy wio folgende Figur zeigt, 

fit 

1 
D h H 

i i I 

I 1 I 1 ! 
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111 
B g G 
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mit a im -dritten Grade verwandt H^ eis, FiSf 
oder Ges, Esf f, und B\ auch fi^, D, gj h, G 
und c: da aber diese sechs letztern Tonarten mit 
a auch schon im 'zweiten Grade sind, so kom- 
men nur die sechs ersten als Verwandte 
dritten Grades in Anschlag. 

§ 180. 

Nachstehende Tabelle stellt die Verwandschaf« 
ten aller Tonarten anschaulich dar* 

Zur Uebungi mogte es nützlich sein, diese Tabelle 
fleissig tu durchgehen y und sich etwa Fragen folgender .^rt 
aufzugegeben: Welche Tonarten sind zunäciist rerwandt mit 
C-dur ? — welche mit c-moll? — mit y-moll? — u. s. w. — a 
Welche sind es im zweiten Grade? -*- welche im driUen?-*. 
Welclie von diesen Verwa.idschaften sind melir oder weniger 
Innig? -<> -^ In welchem Grade sind F aQd'£ Tent'aQdt?-^ 
wie c und al *- ii. dgl. 
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VIL) Char€tkteri$tik der Tonarten. 



$ 181. 

Wenn wir auf die oben durchgangenen Ton- 
arten zurückblicken 9 so finden wir fürs Ersto 
zwei Hauptjgattuhgeil : harte « und weiche. 

Dais diese von wesentlich verschiedenem Cha- 
rakter sind» -^hfiben wir bereits erwähnt; diese 
Verschiedenheit aber durch Worte blefschreiben zu 
.wollen I -war ein eben so nutzloses» als iinaus«* 
fulirbafres Unternehmen. (Vergl, S. SO» 

. $ 182. 

Ausserdein findet aber i^uch zwischen denver'« 
schiedenen Durtojnarten unter sich eine gewisse 
Charak^terverschiedenheit statt-, und eben so auch 
zwischen den verschiedenen Molltonarten. 

An sich sind zwar alle Tonarten einer und der- 
selben Hauptgattung im Grunde ganz einerlei, -^ 
ai^e Durtouarten nur 'Transpositionen einer und 
derselben Durtonartj und eben so alle weichen 
nur Wiederholungen . und treue Nachbildungen 
Einer Molltonart , nur um eine oder mehre 
grosse oder kleine Tonstufen, hdhor« oder tiefer; 
so dass z. B. auf einem, etwas hoch gestimm- 
ten Iflstruniente , C-dur grade so klingt, wii^ 
etwa Des - oder CiVdur auf einem tiefer ge- 
stimmten. Der Unterschied zwischen C-dur und 
Cis*A\xr besteht blos darin, dass ersteres, bei 
gleicher Stimmung, im Ganzen tiefer, letzteres 
aber hdher ist; in der Wesentheit aber sind Beide 
einander ganz gleich. Und hiernach hätte denn 
Ein Tonsetzer, bei der Wahl der Tonart« in welche 
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•r ein Tonstiick setzen vrÜlt Aadwet nickt nu 

beobJlohten, als, diejenige zu wählen» in welcher 
idie Ausführung des Stückes den Sängern und Spie« ^ 
lern am leiehtesten und bequemsten ». i|nd welche 
überhaupt der Natur und dem Umfange der Sing- 
stimmen und Instrumente eben am angemessensten 
und Yorthellhaftesten sein mag. 

Im Wesenftlichea ist « dem auch wirklich also 
and ein Stuck aus C ins Cis transponirt , 
klingt» bei etwas ^efer Stimmung ^ grade so wie 
t$9 bei etwas hoher Stimmung» in C geklungen* 

Dennoch treten gewisse Zufälligkeilen ein» 
durch welche jede Tonart eine charakterische Ei- 
genheit erhält« 

A.) Temperatur,.' 

Die erste entspringt daher» dass es unmöglich 
ist» die Ton Werkzeuge so zu stimra^hy dass sie in 
allen Tonarten vollkommen r^in' seien» d. h. so» 
wie sie» nach akustisch - rationaler Berechnung 
der^ SchwiugverhiÜtiilssci , stimmen müssten. 

Woher diese Unmöglichkeit entspringt, kann- 
eigentlich nur die harmonische Akustik oder Ka- 
nonik nachweisen ; und diese Eätwickeiung ge- 
hört also nicht in die Theorie der Tousetzkuhst 
(I. B. S. l8)v — ^s is^ indessen doch auch für die 
Lehre der Tonsetzkunst interessant» wenn auch nicht- 
dem rationalen Grunde der Sache naciizufprschen» 
doch das Ergebhis desselben zu betrachten , und 
dadurch zugleich die Beschaffenheit unsers Ton* 
sistem^s überhaupt noch näher kennen zu lernen. 

Wenn man ein Instrument vollkommen rein 
stimmen wollte» nämlich jeden Ton so» wie er 
nach dem Masstabe stimmen müsste » welchen 
die rationale Harmonik als Ideal aufstellt», z. B, 
den Ton g als vollkommen reine Ouinte von 
o» d. h. so» dasB sich die Geschwindigkeit der 
Schwingungen des Tones g> zu denen von c» ge-' 

6 ♦ 



bi 



3 z« ^ rerkkite, g alam ^emam dreimal 
vibrira» imietit c xtrei Srhwi«^—^— r«llWiagt) — 
^ea 00 4 als reise ^«iete e Jer &sterq«arte roa 
f« uaJ so fort: «f «9 b# tt, eis, ^9 ia boAer 
lieel reuMS Oitiales, Ibm : fci>f &■• «. s. w. — «ndl 
mmftktknf f ak Meel reuM ^M i te #4er Coler* 

2 niste von c» b ab ebciatche irmm f ; «ad so fort, 
is Jei^s, g^eseSf o. s. w.« so w«rdea Ae» 4«rck 
solche Ueal oder Borsal reise Slunuia^ 



FaraUeltdsea ( $ XIX ) siebt ^bmm, sbctsisstiBsies; 
sosJera mas wurde, z B. is der ertiterwähstss 

S^oistesfotge , eis fis erhaltes» welches sicbl^aoz 
erseibe Tos wäre, wie das ges, welches is der 
xweit-erwihstes Folge tos Dsierqsistes orschies» 
sonders fis nsd f;es wflrdes als zwei, nm eis 
Merkliches rerschiedese Tdse, erscheinen. — Eben 
so wären eis und des, gis und äs, dis nsd es, h und 
ces, e nsd fes, n. s. w. sieht i^leichlaotende, son- 
ders wirklich rerschiedene Töne; der esharmo* 
Bische Unterschied wäre nicht mehr ein blos 
papierner t sondern ein hdrbarer. — Eben so rer«» 
hielte es sich is Ansehung des Unterschiedes zwi- 
schen zwei enharmonisch parallelen Tonarten. 
Keine mehr wurde die andere enharmonisch abld- 
seOy kein Ouinten-» Quartes -9 oder Terzenkreia 
in sich selber zurücklaufen, sondern die Ton- 
arten tiefen 9 in grader Linie , in ewig entgegenge- 
setzten Richtungen» ins Unendliche auseinander. — 
Eine JMenge von Mehrdeutigkeiten , welche ia 
gewissem Sinne doch auch als Unirollkommenheitea 
betrachtet werden können , fielen weg : eine 
kleine Quinte , z. B. gis - J , oder a - es > wür- 
de nicht mehr grade so klingen wie eine grosse 
Quarte as - J, oder a - iU; ( $ XLl ) der über- 
mässige Sextakkord nicht mehr wie ein Haupt- 
rlerklang ( $ 95 ) » u« s. w. 

Ein solch , dem akustischen Ideale ron Rein- 
heit entsprechendes Tonsistem mögte allerdings 
manchen f nicht blos idealen » sondern > war es 
nur er#t ausgetilhrt» auch wirklichen Werth 
hubeii« Allein um es zu erreicheft 9 befänden w^ir 
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uns ia einer neuen Verlegenheit: denn alle unsere 
Instrumente miissten dann so eingerichtet werden» 
dass sie, statt unsrer zwölf verschiedenen Tdne 
im Umfang/ einer Oktave y deren unendlich viele 
nnzugeben vermögten. Wir miissten z* B. unsre 
Klaviere und Orgeln so einrichten 9 dass sich dar* 
auf eigene Tasten, Saiten und Pfeifen für bis, an« 
dere für c> und wieder andre für deses u. s. w. fän* 
Aeiii eigne für fis und für ges, und so ins Unend- 
liche fort! ($ XIX} —Eben dies, wenn .auch nicht 
•ganz eben so fühlbar, würde bei andern Instru« 
mehten. eintreten. -^ Wir würden erliegen unter 
der Last solcher idealen VoUkommenheit und 
solcher Anzahl von Tönen und Tonarten. 

Es ist daher ein rechtes Glück '9 dass solche 
ideale Heinstimmung nicht nöthig ist, um voll- 
kommen wohlzuklingen ; und dass z. B. der 
Dreiklang [H dis hsj vollkommen wohlklingt^ 
wenn auch seine Quinte , fis, nicht so stimmtf wie, 
nach dem Ideal der rationalen- Harmonik, eine 
Quinte klingen sollte, und seine Terz, dis, nicht 
so, wie eine Terz rational herausgerechnet wird» 
Der enharmonische Unterschied, z. B. Zwischen 
dem idealen eigentlichen dis, und dem idealen es, 
ist so geringe, dass Ein Ton/ welcher zwischen 
Beiden ungefähr die Mitte hält, ganz füglich 
sowohl für dis, als für es, gebraucht werden, 
und also bald , als dis , zur Terz von H , baidf 
als es, zur Quinte von as dienen kann. — Wenn 
man daher die Töne eines Instrumentes, z. B.-ei- 
n3S Klavieres, so stimmt, dass der Ton jeder Taste 
ungefähr in der Mitte zwischen den enharmi»- 
nisch' parallelen Tönen schwebt, so einen und 
rerschmelzen sich die unendlich vielen TÖne^ welciie 
die ideale Beinheif erfodem würde 9 zu nur zwölf 
verschiedenen im Umfang jeder Oktave, (^ XIX) 
mit denen man dann aus 24 Tonarten , ( Seite 25 
und 27) zwar nicht mathematisch rein, wohl aber 
musikalisch rein^» spielen kann, d« h. so rein, als 
es unser Gehör verlangt* , / 

Eine solche, absichtlich, oder künstlich unvoll- 
kommene Stimmung , worin jede Tonart von ihrer 
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idealen Beinheit ein Geringes » xum gemeinsamen, 
Besten der übrigen y nachlüsst und abgiebl,* um 
d^s wechselseitige Ablösen der enharmonisch pa« 
rallelen Tonarten mdglich zu machen > nennt man 
Temperatur, musikalische Temperaturf 
Temperatur des Tonsist^ms, schweben- 
de Stimmung, weil sie die Töne so stimmt^ 
dass sie, zwischen den enharmonisch verschiede* 
nen , gleichsam in der Mitte schweben ; und die 

feringe AJi>weichung eines solchergestalt schwe- 
end gestimmten Tones von der vollkommenen* 
Reinheit , heisst eben darum eine Schweb un g* 

Solche Temperatur kann aber wieder von ver» 
schiedener Art sein« Nämlich entweder so , dass 
alle vierundzwanzig Tonarten in gleichem Grade 
von der normalen Reinheit abweichen: und diese 
Art von Temperatur tragt den Namen gleich-* 
schwebende; — oder so, dass eine, oder einige 
Tonarten, der idealen Beinheit näher bleiben, 
indess di^ anderen sich desto weiter davon entfer- 
nen ^ indem, zu Gunsten der erstem, den letz- 
teren mehr von ihrer Reinheit abgebrochen wirdj 
jene also gleichsam^ auf Kosten dieser begjühstigt 
und reiner erhallen werden: eine solche Tempe- 
ratur belegt man mit dem Namen der ungleich- 
schwebenden.-^Bei der, #g leichschweben- 
den wird jeder der, innerhalb einer jeden Ok- 
tave befindlichen, zwölf Töne, gleichweit von dem 
vothergehenden oder nachfolgenden entfernt sein, 
und also der Unterschied der Tonhöhe, z. B. von 
His oder c, bis zu eis oder des, eben so gross> 
wie der von eis oder des,, zu d oder cisis oder 
deses; und wie von d, zu dis oder es'^ u. s. w.» 
und eben so werden, bei solcher gleichschweben- 
den Stimmung, auch alle übrigen Intervalle der- 
selben Art ganz genau gleich gross , also z. B. 
alle grosse Quinten gleich rein, und gleich un- 
rein sein , eben so alle grosse oder kleine Ter- 
zen, Quarten, Sexten, u. s. w. — Bei der un- 
gleichschvyebenden Temperatur hingegen, iit der 
Unterschied eines jeden der zwölf Töne zum nadi« 
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Colgenden nicht öberalt gleich ^ son^^ftl ' #t fin» 
det, unter TonenüferiiUiigeu derselben Art, eine 
grössere oder geringere Unglelchhert statt, indem 
z. B. die Quinte C » G grösser ist.» eis die Quinte 
fis -* eis , u. s* w* 

Und zwar kann diese Ungleichheit selbst irie* 
der auf verschiedene Arten statt finden. 

Die Begünstigung einer, oder mehrerTonarteOf 
vor anderen kann ,nämlicb bald beträchtiichePp 
bald geringer sein, bald zu Gunsten nur einer 
einzigen, oder nur Weniger, auf Kosten aller 
übrigen, bald zu Gunsten der Mehrheit, auf Kd* 
sten einiger wenigen. — Man sieht, dass hiernach 
eine MengCi verschiedener Unterarten ungleich» 
schwebender Temperaturen denkbar sind. 

Viele Theoristen schreiben und streiten y sehr 
gelehrt und sehr heftig, welche Temperatur die 
vorzüglichere sei, die gleichscbwebende , oder 
die, so, oder anders ungleichschwebende. Der 
Einefindetnur die eine gut, und die übrigen u^^ 
erträglich; der Andre hingegen erklärt eine g^n^ 
andere für die einzig wahre, jene erste aber, S0 
wie alle übrigen , für abscheulich und unaussteh« 
lieh* — Wir wollen hier den Streit dahingesteUi las*- 
sen, und nur sagen, dass unsere Tasteninstrumente 
ungleichschwebend gestimmt werden > and 9war 
so, dass die minder transponirten und darum 
auch gebräuchlicheren Tonarten der Reinheit 
naher gehalten werden, als die mehr trantpouir« 
ten,.mehr chromatischen. 

, Die, auf solche Art, den chromatischen Tonai^^ 
ten zu Theil werdende grössere oder geringere Ab- 
weichung von unbedingter Reinheit, welche Ab- 
weichung doch keine Unreinheit ist, giebt die- 
sen Tonarten etwas gewisser roasen Fremdklin« 
gendes, und 'dadurch wird die grössere oder 
geringere Unreinheit dieser oder jenerj mehr 
oder weniger transponirten Tonart, eben eine 
^elle charakteriscfaer Verschiedenheit der einen 
von der andern; oder mit andern Worten: 
daraus, dass jede unsrer 24 Tonarten in einem 
grdsseren ' oder geringeren Grade , und jede auf 
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Blnetmif90y^T%f tqu der idealen Reioheit«bw«ielit» 
jede auf eine andere Art temperirt ist 9 erwäcÜA 
einer i?den derselben eine eigene eharakterische 
Verschiedeobeii 9 die sich übrigens besser em» 
pfinden» als mit Worten beschreiben» am wenige 
at^n aber genau und unbedingt bestinunen lasst. 

Dieses Letztere ist um so weniger möglich» 
da die verschiedenen Instrumente» ihrer Einrieb* 
tuAg und Beschaffenheit nach» gar nicht fähig 
sind» in einerlei Temperatur^ d. h. so gestimmt zu 
werden, dass in einer und derselben Tonart alle 
Arten Ton Instrumenten in gleichem Grade» 
und auf dieselbe Art» von der völligen Rein* 
beit abwichen. Ja » nicht einmal ist ein mensch* 
llches Gehör so vollkommen organisirt» dass ea 
einem und demselben Instrumente, z. B« einem 
Klaviere, jedesmal genau dieselbe Temperatur zu 
geben im Stande wäre. Man gebe ihm aber weU 
che man will, so werden nicht alle andern In- 
ttrumente darum gerade dieselbe Temperatur an- 
nehmen^ Sa z. B. nicht die Bogeninstrumente » 
Violinen» Violen u« s« w* Zwar müssten diese» 
ihrer Einrichtung zufolge, eigentlich nach jeder 
Temperatur spielen können ; allein da ihre lee- 
ren Saiten in vollkommen reine Quinten ge« 
Stimmt Zu werden pflegen» so passen diese eigent« 
Ucb in keine Temperatur ; und da nun doch die 
übrigen Töne dieser Instrumente » gegen die der 
leeren Saiten möglichst in Verhältniss gebracbl 
tind abgeglichen werden müssen » so entsteht da- 
durch, gleichsam noth wendig, und also allem Ha- 
dern der Theoristen über die beste Temperatur 
zu Trotz, fiir diese Art von Ton Werkzeugen wieder 
eine ganz eigene Temperatur« -^ Wieder andern 
Temperaturen, fliessen aus der Einrichtung der 
Blaseinstrumente» und zwar aus der Natur jeder 
Gattung derselben, eine eigne* — Kurz» die 
Temperatur keines der genannten Instrumente 
stimmt mit der alier andern genau überein; auf 
keinem ist diese oder jene Tonart genau in 
eben dem Grade und auf dieselbe Art tempe« 
rirt » wie auf jedem andern ; lonctern ihr« ver« 
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«ehieäeoen Temperaturen liaben nur so viel im Gan- 
zen mit' einander gemein^ dass auf allen Tonwerk* 
zeugen die gewöhnlicheren , weniger transponir» 
ten Tonarten, der normalen Reinheit überhaupt 
näher bleiben» als die mehr chromatischen; und 
zwar auch dieses nur auf den genannten Instru* 
menten; indess andere, z. B* Hörn und Trompe- 
te, und gewissermasen Huch das Klarinett» in allen 
Tonarten einerlei Tennperatur, — erstere eigentlich 
^ar keine, haben; uiid eben so auch die Sing« 
stimme, welche, ihrer Natur nach, keiner Tem- 
peratur bedarf, aber sich mit in die der Instru« 
mente zu schicken vermag. 

Unter solchen Umständen sollte man .wohl 
denVeUj eine Musik, auf so verschiedenartig tem- 
perirten Werkzeugen vorgetragen, kdnne nicht 
anders, als ganz abscheulich klingen; und man kön- 
ne z, B. scKon nicht einmal eine Geige und ein 
Klavier zusammen hören, weil, wenn man etw« 
das a der ersteren nach dem des letztern gestimiHt 
hat, das e der ersten, welches eine reine Ouinte 
zu ä ist, gegen das, nicht rein^ sondern schwe- 
bend gestimmte e des Letzteren unerträglich dis- 
toniren müsse; eben so das d und ^as g der er« 
Stern, gegen das d und das g des letztem. Ja^ 
man wird sich noch mehr wundern, dass die Wir- 
kung doch in der Thfit nicht so abscheulich ist, 
wenn man vielleicht schon in grundgelehrten Bü- 
x^ern gelesen bat, der Einklang ertrage gar keine 
Abweichung von der vollkommensten Keinheit, 
und b^ ihm seien gra^e die geringsten Ab- 
weichungen am allerunerträglichsten. Die Er- 
fahrung lehrt aber nun einmal das Gegentheii ; sie 
lehrt, dass unser Gehör ^o tiberfein nicht ist, son* 
dem, im Zusammenhang und Verlauf einer Musik, 
auch unvollkommene Einklänge mit hin nimmt. 
VVie war es denn auch sonst möglich, z. B. eine 
Sinfonie aufzuführen , ohne das ganze Orchester 
mit lauter ideal und normal vollkommenen Virtuo- 
sen, und eben selchen Instrumenten zu besetzen ? — 
Nicht unwahrscheinlich liangt das ^en Gesagte 
gewissermasen auch mit den Beobachtungen der 
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•* 
Herren Ellicot und Breguet zttaajnraieAf ' wo» 
nach zwei Pendel, deren Schwinf^nngwi mir sehr 
wenig verschieden sind , in der Art aufeinander 
wirken, dass beide einen gleichfttrmlgen Gang an- 
nehmen. (S. Gilbert AnnaL B. 57;» ISHf 4iea 
St. S« 23 1 u. f. ;) — so wie auch dass, nach Laplace's 
Behauptung (in s. Essai sur les probabiludSyiSt99} 
sogar zwei Uhren von nur sehr wenig versclüe*> 
denem Gange, auf ßine gemeinsohaftiiche Unter- 
lage gestellt , am Ende einen vollkommen gleich- 
förmigen Gang annehifien sollen; —^ womit, auch 
das übereinstimmt, dass nach Chiadnij etwas 
unreine Zusammenklänge, bei dem weiteren Forl- 
gange -des Schalles durch die Lufi, sich so sehr 
gegeneinander ausgleichen, dass,, in betr^chtli-^ 
eher Entfernung, die Unreinheit zuweilen ganz 
verschwinde. — Mancher Leser hat dies vielleicht 
schon bei schlechten Nachtmusiken bemerkt, wel- 
che, bei stiller Nacht aus weiter Entfernung ge- 
bort, mitunter ganz leidlich klingen* 

B.) Klangfarhe^ 

Der zweite Umstand, welcher ebenfalls, wenn 

ileich nur zuflillig, eine charakterische Yerschie- 
enheit der Tonarten zur Folge hat, beiruht dar- 
auf, dass gewisse Töne mancher Instrumente eine 
verschiedene. A rt von. Klang, gleichsam eine ei- 
gene Farbe des Klanges, Tonfarbe, oder besser: 
Klangfarbe,, ein eigenes Ge|)rage des Klang«, 
(^Timbre} haben, und also denen Tonarten, in 
weichen mehre Töne dieser, oder jener Klang- 
farbe vorkomipen , diesen, oder jenen Charakter 
mittheilen. Dies ist sowohl bei Saiten -, als bei 
Blasinstrumenten der Fall. 

Was die erstem, z. B. Violinen, Violen, u. s. 
w. betrifft, so klingen sie anders in denen Ton- 
arten, worin die Töiie häufig vorkommen, in wel- 
che ihre Saiten gestimmt sind , als in denen , wo 
diese Töne leiterfremd sind, und daher hur selte- 
ner vorkommen, die vorkommenden also alle, 
oder fast alle, durch Aufsetzen der Finger gegrif- 
fen werden müssen. So kann z. B. die VioUne, 
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äeretk Saiten in Aiß Töne gy Ü, ä und e gestimmt 
sind, in den. Tonarten F-, (7-, 6r- und D^-ducy 
alle vier blose Saiten haußg gebrauchen» weil alle 
vier Töne diesen Tonarten ieitercigen sind; — 
in ^-dur ist schon die g-Saite nicht mehr leiterei- 
gen > in 2s-dur auch die d-Saite nicht; — in Des 
keine einzige. — In Es sind nur die Terzen der 
Tonika und der Dominante blose Saiten , (g, und d) 
alle übrigen Töne aber müssen gegriffen werden ; — 
in E hingegen sind nur die Tonika selber und 
deren Unterquinte, (e und ä,) blose Saitto; — in 
u^>f kommt nur eine einzige vor, nämlich die tiefe 
g-Saite 9 welche hier das Subsemitonium ist. -;— 
In F'9 C-j 6r-, /)•, u4' und f«dur sind die beiden 
höchsten Saiten, leitereigen, — in Z)-, (x-, C-^ 
F-, B' und E^-dur die beiden tiefsten, u. s, w. — 
Da nun der Ton der blosen Saiten allemal eine 
andere Klangfarbe hat, als ein, durch Aufdrücken 
des Fingers gegriffener, jener weit heller und 
schärfer klingt, adieser hingegen dumfer und 
weicher, so entsteht schon durch diese und noch 
manche andere ähnliche kleine Zufälligkeiten^ eine 
gewisse Verschiedenheit einer jeden Tonart von 
jeder andern. v 

Auch auf den Blasinstrumenten sind nicht 
alle Töne von einerlei Kiangfar}>e. Ueberdies ge- 
brauchen manche derselben zu gewissen Tonarten 
höhere , und zu anderen tiefere Toneinsätze , 
z. B. das H^rn, die Trompete, und zum Theii 
auch das Klarinett. Nun wird aber durch höhere 
Einsätze, ihr Klang durchaus schärfer und schreien- 
der, durch tiefere aber voller, weicher und 
dumfer; und dadurch klingt ein und dasselbe Ton- 
stück , erst z« B. auf C-Hörnern , und dann auf 
JP-Hörnern geblasen, im letzten Falle nicht blos 
um drei Stufen höher , sondern , .weil die hohen 
F-HÖrner auch eine hellere und derbc^re Art von 
Klang haben , als die dumferen , tieferen C-Hör- 
ner, auf jenen auch weit heiler und derber, als 
es in C kUng^ 

Dabei vrird man aber, eben* aus dier Natur des 
zufälligen Yerichiedenheitsgrund es, auch leicht ab- 
nehmen , dass der Charakter, weicheib diese oder 
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jene Tonart etwa durch die eigenthiimlicheBeichaf- 
fenheit der Blasinstrumente annimmt y auch wohl 
grade der entgegengesetzte von dem sein kann^ wei- 
chen ihr die Beschaffenheit der Saiteninstrumente 
rerleiht. So Jkiingen z. B. letztere in Z>-dur hei- 
ler und schiSrfer als in ES'Anr\ die J?5-Hdrner 
und £.f-Ti ompeten aber heiler und schärfer, als 
die Z>-Hörn6r und /)«Trompeten ; — und durch diese 
verschiedenen Mischungen werden die Charaktere 
der Tonarten noch manchfaitiger individualisiru 

i 183- 

Das bisher Erwähnte mag genügen» um vor- 
läufig in allgemeinen Umrissen zu zeigen^ wie^ 
theiis aus der Natur unseres temperirten Toast« 
Sternes und durch die ungleiche^ ja selbst auf ver- 
schiedenen Gattungen von Insturaenten verschie- 
denartig ungleiche Schwebung , theiis durch die 
Verschiedenheit der Klangfarbe, und durch die 
unzählig verschiedenen Combinationen und Mi- 
schungen der^ bei dieser oder jener Tonart zu« 
aammentre ff enden Eigenheiten der ersten und der 
zweiten Gattung, wie, sag ich, durch all diese 
Zufälligkeiten, jene merkliche Verschiedenheit 
einer jeden Tonart von jeder anderen entspringt, 
welche jedem Musiker bekannt ist« 

Nähere Einsicht hierüber gewährt die Kennt- 
niss der Beschaffenheit unserer verschiedenen mu- 
sikalischen Instrumente : und diese wird in der 
Lehre svon den materiellen Kunstmit- 
teln vorkommen, welche im Verfolge dieser 
Theorie erscheinen soll , und wovon Bruchstücke 
in der Encyciöp. d. W. u. K. v. Ersch, Art« 
Blasinstrumente, B o genins trumente u. 
a. m. abgedruckt sind, so wie auch schon früher, 
in mehren Blättern der Leipziger mus. Ztg. v. 
1816 und 18.1?9 wiewohl hier, durch unrichtigen 
Abdruck, in sehr zerrissnem Zusammenhang, und 
mit Auslassung grade der wesentlichsten Kapitel* 
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Vierte Abtheilung. 

Modulation. 

I.) Begri^. 

$ • 184. > 

Wir haben bisher gesehen > wie Tdne sich 
ehiestheils zu TonreiUen, aaderntheiU zu Har- 
«lonieen verbinden)» und wie mehre zusammen« 
Mhörige Harmonteen Tonarten bilden. 

Die Art und Weise, wie dem Gehöre der 
Eiiulruck einer Tonart, und insbeson^dere 
bald der einen , bald der anderen, erregt , wie 
es in eine solche gestimmt, und entweder in 
dieser Stimmung erhalten, oder aus einer Tonart 
in die andere umgestimmt wird ,' nennen wir 
Modulation. 



n.) Leiter gleiche , — ausweichende 

Modulation. 

$ 185* 

Nach der vorstehenden Begriffbestimmung 
zerfällt die Modulation von selbst in zwei Haupt« 
gattudgen: je nachdem nämlich, das Gehdr in 
einer Tonart gestimmt erhalten , oder aber aus 
einer in eine andere umgestimmt wird» 

So hing ein Satz sich in einer und derselben 
Tonart herumdreht, so, dass das Gehör unver- 
rückt in der einmal angenommenen Stimmung 

bleibt, «ennen wir solche Modulation leite r« 

■ 

gleich, o^r leite r treu; (eigentlich d e r To n^ 
a r t t r e u e Modulation» ) 
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Sobald aber d«ni in eine Tonart gestimmten Ge- 
bore» auF irgend eine Art» das Geftihl einer an- 
deren erregt wird 9 so heisst dies au^w.ei cben- 
de Mod ulation« oder Ausvreichung, und 
man sagt^ der Satz sei' in die neue Tonart ausge* 
wichen.- Ausweiehung heisst also Umstimmung 
de.s Gehöres aus einer Tonart in die andere» oder 
das Folgen einer Tonart ^uf die andere» oder 
Icurz, . das Auftreten einer neuen Tonarti — So 
tritt z. B. in Fig. 174 i» welche in a-moU an- 
fangt» demnächst die @-Dreiklangharmonie auf» 
welche in a-moll nicht inheimisch ist» folglich etaer 
andern Tonart angehören snuss* Dadurch geschieht 
demnach, eine Ausweichung^; der Schritt von der 
dritten Harmonie zur vierten. i«t ei« äu'swei- 
chender Harmonieschritt. 

Ich bemerke hier beiläufig » dass » nach dem 
Sprachgebrauche mancher Schriftsteller» das Wort 
M o d u l;a t i o n» mit Ausweichung gleichb<^deu- 
teud ist» uiid n u r .die ausweichende Mo- 
dulation Modulation heisst ; so dass also» bei 
ihnen, mo duliren eben so viel bedeutet » wie 
bei uns ausweichen. 



«. 
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A. ) Game 9 halbe Ausweichung*. 



Eine Au$AV«ichung löscht entweder das Gefühl 
der vorhergehenden Tonart gättzüch aus» und 
prägt das Gefühl der neuen dßln Geh#re v o 1 U 
kommen ein» — t<r oder nicht. > ' 

. Wird das Gefühl der vorigen so '^.ehr im 
Gehöre' zerstört» und dUeses- so vollkommeh^ 
und überwiegend in die üeue: umgestimmt» 
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jUss es >en6 völlige vergissty und fdrrolich dieser 
fauldigl^ wird die neue Tonart als neue Haupl- 
-' perso n< aufgeführt # welche die vorhergegangene 
völlig in Schatten stellt 9 verdrä^nglyOtind rerg^seeA 
f macht» «das ganze Interesse an sich reiset » und 

} steh auf' dism; tonischen Throne festsetzt: -*^ dann 

keisst eine solche Ausweichung mit Recl^t eine 
vollkoBimhe, oder ganze» auch wohl Ueber<* 
•gang in eine neue Tonart. 

Ist sie aber von der An , dass sie das Ge- 
föhl der ToWgen Tonart im Gehöre nicht vöU 
lig auslöscht^ prägt sie ihm die Stimmung der 
neuen nicht vollkommen ein» sondern iMssl 
das Gefühl der rorbergegangenen noch zurücky 
lässt sie die neue niichc sowohl als Hauptperson» 
auftreten» als nur» so zu sagen als Nebenperson» 
eine kurze Szene spielen» -^ so heisst diese Aus- 
weichung mitKdoht eine unroUkommne» oder 
^ halb^* Eine solche erscheint weniger als wirk- 

licji<^» fi^rilili^h« Ausweichung^ denn als leichte An<^ 
spielung auf eine iremde Ti>nart9 als vorüberge^ 
hende Abschweifung und folgeloser Seitensprung 
in ein fremdes Tongebiet» als kleine Untreue ^«^ 
gen die bisherige Tonart» als eine im Yorüberge* 
hen flüchtig berührte > Episode. Manche nennen 
! diese Gattung von Ausweichungen zufällige» 
oder au4^ wohl durchge hend,e. < . . .. 

Als- Beispiel einer solchen mag Fig. 175 die«* 
n«i. . Der Satz geht aua.CHdur« Im Verfolg« er« 
scheint die» der C*Leiter fr^emde Harmonie C^» und 
bewirkt zwar allerdings eine. Ausw^ichuag ; allein 
diese ist so unvollkonun<en» dass «das Gefühl der 
Tonan C dadurch . gar nicht nusg^^l&sclaft wird ; 
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▼iehnehr fiihU nu« sich am Enjltt wi«4er v#il« 
kommem ia dieser Tonart zli H^iiMe* 

Wir werden in der Folge sehent dau naacho 
Att»weichange% lo sehr rordberfefaend smd« 
dast sie Juiani den Namen Terdicnen j indem rie 
auf eine nene Tonart gleichmm nur ganz fldck- 
tig anfpieleny indoM das Gehör doch auch nicht 
einen Augenblick aufhört« die rorige noch ala 
Haupttonart zu empfinden« 

Uebrigens lätat fich eii^e bestimmte Grenze 
zwischen ganzoOf und sogenannten halben Answei-« 
chuxigen» nicht ziehen« weil der Unterschied nur in 
dem Mehr oder Weniger besteht« welches» seiner 
Natur nach « unendlich vieler Abstufungen fähig 
isif zwischen welchen keine positire Grenze liegt» 

$ IST* 

B.) Lsttmkkordf Leitton4 

Man kann jede Harmonie« bei welcher das 6e« 
kör sich umstimmt« bei welcher dasselbe* aus der 
bidierigen Tonart heraus« in eine endere hinüber 
geleilet^ wird^ und also jeden Zummmenhlang, wel* 
eher einer andern Tonart angehört« "alg «ein un«» 
mittelbarer' Vorgänger « einen Leitakkord nen<* 
nen« ^ / 

Bei unsrer Bezeichnungs weise! isjt demnach jeder 
Akkord« Tor dessen römischer Ziffer ein neuer 
lateinischer Buchstabe steht ^ ein Leitakkord« 

Ist der Leitakkord ein sokher« welcher in de* 
bisherigen Tonart an sich selber nicht vorfindlich 
ist « so dass also unter den Tönen « aus welchen 
er besteht« einer oder üotekre sich befinden # weU 
che in der bisherigen Tonart nicht ieiterelgen rar« 
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kattden siod^ so kann man diesen Tod, oder dieso 
Tdne» Leittön« nennen. Leitton ist demnach 
der in einem Leitakkord erklingeiide 9 der bia» 
lieri|^en Leiter fremde Ton : z* B. in Fig. 175 
erst der Ton b, hernah C» 

Wir werden aber in der Folge sehen 9 dasa 
nicht in jedem Leitakkorde solche Leittöne be* 
findlich sind» oder mit anderen Worten,, dasa 
sehr vt^le Ausweichungen 9 auch durch solche , 
Akkorde geschehen , welche an sich selbst auch 
in der blsfherig'oii Tonart zu finden sind, — so wie, 
d^ss zuweilen auch ha rmonie fremd e Töneden Na* 
snen LeiUoii in gewissem Betrachte verdienen. 

/ Jinmerkung. 

Die Toasrrzer sind im Oebraoehe der BenrnmiDgen Lcit» 
a k k o r d, uad, L i» i 1 1 o o^ nichts weniger alt übereiustimmend 
usd koDseaueijt* (Vergl. S. 11.) 

Hiufig legen sie den Namen Leitakkord nur dem Do« 
iiMJiantenTierklaaKe der neuen Tonart Bei , -— vfabrscheinlieh 
, weil dureli ihn ( da' er unsweideutiger ist als jede andere Har- 
naonie, S. 57} beinah die meisten Ausweichungen su gesche- 
hen pflegen , und — weil auf ihn gewöhnlich seine tonische' 
Harmonie foJgt : z« B. Fig. 175 k, 

C: I • O: V7 • I 
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Allein* wai in diesem Beispiele der Fall ist, ist es dämm 
meht immer.' Denn Erstens geschehen , wie wir in den 
folgttidea Abschnitten tehea Werden, eine Menge Ausweichun« 

u. a««4* 7 
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gen sieht dinrelt den Dominanten-, londern aueh wohl durch 

Jeden andern Akkord der neuen Tonart. So z. B. wird in 
^i§. 1757 «war im 2ten Takte durch ©T, als V7 Ton G, 
ins O-riur ausgewichen, im dritten Takt aber aus G ina C 
durch % all IV Ton (5 , 

C:I V I I G:V7 I I C: IV I I. 

und Wie sehr also der Name Leitakkord jedem Hauptrierklang 
einei' neuen Tonart auch gebührt , so wenig gebührt er dock 
diesem aussohliesltch. 

Zweitens folgt , auch da , wo eine Autweiohung durch 
V oder V7 der neuen Tonart geschehen ist, auf dies V oder 
V7 doch nicht allemal die neue tonische Harmonie: Fig. 175 

C:I ax^i diVr. oder C:I G:V7 vi. 

• 

Dass die Tonsetier Sätze dieser Art zuweilen elliptische, 
katachrestische Harmonieenfolgen , Antizipationen, u.s. w.'zu 
nennen pflegen, kann mir hier ganz gleichgiltig seip> 

Eben so inkonsequent wird häufig auch mit der Benennung 
Lei t ton Ter fahren , indem mau nur d^n Unterhalbenton 
der neuen Tonart , (mit andern Worten, die Grundterz des 
neuen V oder V7,) Leitton nennt; Vermuthlich deswe- 
gen , weil in vielen Fällen , wo eine Ausweichung durch die 
I)ominahtharmonie der neuen Tonart geschieht, dies Subse- 
mitonium die der neuen Leiter fremde Note ist, welche 
das neue V oder V? eben zuni leiterfremden Leitakkprde 
macht, ^- und weil dieses Subsemitonium hernach gewöhnlich 
tur neuen tonischen Note fortschreitet ; Vergl. Fig. 175 k i 

(5 tD7 ® 

C: I . G: V7 : 1 
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Allein aueh dies ist nur ein einzelner, zwar ziemlich ge- 
wohnlicher, aber bei weitem nicht allgemein zutreffender 
Fall. Denn, was fürs Erste den Umstand angeht, dass 
das Subsemitonium der neuen Tonart sich hernach immer 
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nach der neutn Tonika bewege, so ist schon dies nichts we- 
niger als allgemein wahr. Man sehe das. erste beste Bei« 
spiel , Fig, 175 o : 

Zweitens ist das Sphsemitonium der neuen Tonari nicht 
immer der einzige leiterfremde Ton, welcher das neut 
VT xpm leiterfremden Leitakkorde macht, z. B. 

C:I V I #:V I. 
(5 ® ö /& e. (Tc'gl. Fig. 180.) 

Hier enthÜIt der yierte Akkord zwei Tone, welche ihn zum 
Leitakkorde machen, welche also beide auf den Namen L e i t* 
ton gleiche^ Anspruch haben: die Terz und die Quinte;-^ 

eben so in Fig. 18';2l die beiden TSne b und eis , u. s. w. 
Und drittens ist das Subsemitonium der neuen Tonart 
zwar , wie gesagt , oft, eben so oft aber^ auch nicht der 
Ton , welcher das neue V oder Vr- zum Leitakkorde maclit ^ 
ji. B. in Fig. 175 i, oder 174: 

(S ^7 S« a (S) ^ 

C:I F:Vr I. oder a.i C: V I. 

Im ersten Beispiel ist nicKt das e, als Subsemitouium der 
neuen Tonart F, oder als Terz des leitenden Hauptvierklan. 
ges (57 ^ der Leitton , sondern das ^ b , die Septime dieser 
Harmome, ist es; — und eben so ist es im zweiten' Bei- 
spiele nicht das h, sondern das g, als Quinte; -— und 
folglich ergiebt sich auch hier das Resultat : allerdings ver- 
dient das oubsemitonium der neuen ToUart häufig den Na- 
men Leitton ; es verdient ihn aber nicht nur nicht ausschliess- 
Kch, sondern zuweilen auch gar nicht. 

'Wieder Andere beschenken mit dem Namen L e i 1 1 o n gar 
alle diejenigen Töne ,yWelche, wenn man in der Melodie un- 
„ter gewissen Umständen auf sie stösst, ohne Beleidigung 
„des Ohres in keine andere als in die unmittelbar darüber 
„oder darunter liegende Stufe treten können *< (Sulzer, 
Koch, u. a.). — Leittöne wären also, nach dieser Begriffbe- 
stimmune, nicht nur f^alle zufällig erhöh eten oder er- 
„niedrigten Töne der Tonart ,<< sondern überhaupt jedes 
Intervall, welches nicht eanz freie Fortschreitung hat, mit- 
hin alle Septimen, nicht blos die derDoifiinante, — ^alle durch- 
gehende und Vorhaltuotcn u. dgl. m« — 

Je mehr die Schriftsteller, im Gebrauche der Ausdrücke 
Leitakkord und Leitton, von einander abweichen» 
desto genauer Werde ich an die im $ 1S7 angenommene 
Bedeutung dieser Kunstausdrücke festhalten. 
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I 188- 

C.) Ausweichung in dies od^r jenei 

Inte rvmll, , •' 

J« nachdem, bei einer Ausvveichuni^ in eine 
neu^ Tonart I die tonische Note dieser iet^tereii 
von der bisherigen Tonica um eine Sekunde, um 
eiue Terz, <^uarie, Quinte, u. s* \v. entfernt ist, 
nennt man es eine Ausweichung in die Sekunde, 
in die Terz (oder Mediaute, 1 Bd. S. 187 )» in die 
Ouarie (Unterdominante), Quinte (Dominante), 
in die Sexte, u* s. w. Wenn z. B* in einem 
Satze, der aus C*dur geht, eine Harmonie auf- 
tritt , ivelche sich als der Topart i^-dur , oder 
«f-moll angehörend ankündigt, so nennt man dies 
eine Ausweichung in die grosse, oder Ideine Ton- 
art der Sekunde, weil die Tonica D, gegen die 
bisherige, C, ein Intepvall einer Sekunde ausmacht, 
— und zwar in die Tonart der grossen Sekunde, 
weil von C zu D eine grosse Sekunde ist. — In 
gleichem Sinne heis&t die Ausweichung von D 
odei* ^.ins jP oder f eine Ausweichung in die 
harte, oder weiche Tonart der kleinen Terz, — r 
von D oder d ins G oder ^^ in die der Unterdo- 
minante oder (Quarte, -^ von G oder g ins/) oder 
<£ in die Dominante, (Quinte öder Unterquarte, — 
von D oder d ins H oder h in die grosse Sexte 
oder kleine ünterierz, ~ von C oder c ins B oder 
h in iS% kleine Septime oder grosse Untersekunde. 

Untersucht man nun , in obigem Sinne , wie 
viele verschiedene Ausweichungen denkbar sind, 
oder mit andern Worten, in wieviele andere Ton- 
arten aus jeder gegebenen ausgewichen werden 
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fcönne, so findet man 46 versichiedene Arton. Man 
moduUrt iiamlich: 

fl. ) entweder aus einer harten Tonart in eine der 
iibrigeo harten y ^. B, aus C-dar int Cu-4ar, oder ins 
D-, ins £jp, £-y F-, Fts-^ G-, Js-^ A-y B-, oder 
H*dur« Dies sind cilf rersehiedene Ausweichungen . . ü 

h.) oder aus einer karten in eine der 12 weichen , 

■ 

X« B. aus C-dur ins ^-^ oder ins cis-^ ins d^^ es^f e^^ 
J'-y ßs-y g-f as»,a''fb''f oder /i-moU; sind zwölf 
weitere Ausweicliungen '.«.....•••••12 

c, ) oder aus einer Molltonart in eine der zwölf Dur* 
lonarteQ, z. B. aus.a*moil i.is ^-> B-, H-dur> u. s. w. 
sind wieder .r.... '•••12 

d.) oder endlich 'aus eioeni Molhon in einen der üb- 
rigen Molltöne, z. B. aus a-moU ins b^p h-^ c* , ctj-moUy 
u. s w. macht wieder t »11 

Gesammtzflhl • • 46 

Mit andern Worten; aus jeder harten Tonart 
kann man in H andere harte und in 12 Moll- 
tonarten, iiberhaupt also in 23 andere ausw^eichen ; 
eben so aus jeder weichen in ll andere weiche 
und in 12 harte, oder iiberhaupt ebenfalls in 
23 andere. Diese zweimal 23 machen 46 ver- 
schiedene Hauptgattungen, deren jede von den 
aodieren wesentlich yerschieden ist. (Vogler 
hat offenb;ir zwei Möglichkeiten übersehen, wenn 
er, im $ 99 seiner Tonsetzkunst, deren nur 
44 anfzähii* ; 

$ 189. 

D.) Charakte risehe Ve rschiedenheity und 

Pf^erth oder Unwerth der leit e rtr euen^ 

und der ausweichenden Äfodulation* 

Der charakterische Unterschied zwischen lei- 
tertreuer, und ausweichender Modulation besteht 
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im* Allgemeineii darin > dass jene mehr Einheile 
diese mehr Al^nnichfaltigkeit gewährt, in jener 
sich mehr Kühe, Gleichförmigkeit und Gleichmuth» 
in dieser '.mehr Abwechslung, Unruhe und Aufre- 
gung ausspricht) diese letztere mithin gleichsam nur 
als Würze der ersteren anzusehen ist. — Ein Meh- 
reres werden wir hierüber bei der Lehre, von den 
ausweichenden Harmoniefolgen erwähnen. — Was 
aber insbesondere die charakterische Verschieden- 
heit und den Werth oder Unwerth der verschie- 
denen Ausweichungen nach der so eben aaf- 
gestellten Klassifikation betrifft» so lässt «ich dar- 
über nur so Viel im Allgemeinen sagen, dass Aus- 
weichungen in nahe verwandte Tonarten gewöhn- 
lich gelinder, die in sehr weit entfernte aber, im 
Durchschnitte genommen , auffallender , herber 
und greller sind. 

Diese Letzteren sind jedoch darum nicht min- 
der gut als jene. * Denn einestheils erfodert zu- 
weilen der. Ausdruck auch das wirklich Grellere 
und Auffallendere ; anderntheils aber können auch 
Ausweichungen in weit entlegene Tonarten durch 
begünstigende'* Umstände oft so gemildert und $o 
leicht eingehend gemacht^ werden, dass sie alle 
Härte verlieren. 

Anmerkung, 

Unsere tlieoretiscjien Schri^flstellfr , welche nun eia- 
tnal überhaupt für ihr Leben gern yerbieten» erman- 

fein auch nicht , bald diese bald jene Ausweichung für rer^ 
oten zu erklären. — £s wäre leicht, eiüe merkwürdige 6ale> 
rie solcher Verböte zu liefern. *- So stellen z. B. Manche das 
Gesetz auf, man dürfe aus jeder Tonart nur in die nächst- 
verwandten ausweichen. Unter anderen sagt Vogler, in 
8* ^lonwissenschaft und To nse tzkün s t » $ 64* 
der Tonsetzkunst S. 70: 9)Für die Ausweichung giebt es 
y,nur ein einziges , aber allgemeines Gesetz ; dass nicht über 
,,ei*ne Stufe gesprungen w^rde» welche der Abstand um ein 
ffij^ oder t> in Ansehung der Vorzeidmung ist/< 
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Man weiss wahrlieh gar nicht, was man sa^^en soll lu sol- 
chen Verboten , welche zu beobachten )i einem Tonsetser ein- 
falle , . deren Erfinder selbst aucli nie gedaciit haben , sie stt 
befolgen, und von denen überhaupt uioht zu- erraihen ist. , 
warum sie aufgestellt worden , wenn man jemal gehört und 
emipfunden hat , mit wie tre£Fliclier Wirknne , in klassischen 
Vverken der besten Tonsetzer , und z. B. Voglers selbst,' 
^ft unmittelbar in die entferntesten Tonarten aosgewiehan 
wird, . Beispiele eigens aniufuhren , wäre wohl überflüssig I 
Wollte Uian aber dennoch gern welclie vor Augen haben, 
so werfe man nur einen Blick unteir andern auf das von 
Vogler seJbst entlehnte, Fig. 132, 1- Bd. S, 229. 

Noch ein Paar Worte mehr werden wir weiter unten, 
bei Gelegenheit der Lehre ron der modulatorischen Anlage 
der Tonstücke überhaupt ^ hierüber su sprechen finden. 



Ili.) Stimmung des Gehöres in eine 

Tonart, 

$ 190. 
Nuchdem wir ]>is hierher den Begriff und die 
Arten vcn Modulation . fest gestellt » beschäftigen 
lYir uns mit der Frage; Wie und wodurcbf 
und ^ach welchen Gesetzen wird das 
Gehör bewogen, diese oder jene ^armo« 
nie al^ tonische Harmonie zu empfin- 
den? oder mit andern Worten: wodurch, 
wird es in jedem vo r komm enden Falle> 
in diese oder jene Tonart gestimmt, 
oder aus der einen in die andere umge- 
stimmt? oder überhaupt; wofür und als 
welcher Xonart angehdrig erscheint 
dem Gehöre jede vorkommende Ton« 
Verbindung? 

. Die Grundsätze hierüber sind ziemlich ein» 
fach f indem sie eben auf dem Satze 
der möglichsten Einfachheit beruheUf 
nämlich auf dem obersten Grundsatze; Das Ge- 
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hdr erlclSrt sich jede Ton ^-^erbind v n^ 
auf die nidigli chst einfache, möglichst 
natiirliche^mdglichst nahe liegende Art. 

Um aber diesen Satz in seinen Folgen za 
entwickeln , tbeilen wir die^ obige ^Frage in xvrei 
Tbeile^ nlimlich: 

A.) Wodurch wird das Gehdr zuerst in eine^ 
Tonart gestimmt? 

B») Wofür nimmt das, einmal in eine Tonart 
gestimmte Gehör, jede sich ihm präsenlirende Ton- 
Verbindung auf? 

A.) Erste S timmung des O ehö rs s» 

i 191. 

Im .allgemeinen eitsteht das Geßihl einer Ton- 
art durch das Auftreten von Harmonieen welche 
derselben eigen sind. (Seke $•) 

Insbesondere ist es also natürlich , dass beim 
Anfang einer Musik , wenn das Gehör noch ron 
keiner Tonart eingenommen ist, -dieses jede sich 
Ihm zuerst darbietende harte oder weiche Drei- 
kUhgharmonie 9 als tonische anzunehmen geneigt 
ist. Wenn z^ B. ein musikalischer Satz mit der 
Harmonie des grossen S^-Dreiklangs anfängt ^ so 
nimmt es diesen Akkord als tonischen-, als I auf, 
und stimmt sich ins £^-dur. Jedes Musikstück 
{fingt daher gewöhnlich mit der tonischen Har- 
monie an. 

Von Anfangen mit einer anderen Harmonie 
als der tonischen werden wir späterhin, bei der 
Lehre vom modulatorischen Baue der Tonstficke» 
einige Fälle betrachten. 



i 
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B.) Bitihende Stimmung^ oder ümstlmmung 

des Geh drei* 

1.) Grundsatz der Trägheit. 

' ' $ 102. 

Das einmal in eine Tonart gestimmte 
Gehdr stimmt sich nicht ohne hin^ei• 
chenden Ornnd in eine andere um. 

Aus^ diesem Grundsatze« welcher gleichsam das 
musikalische Gesetz der Trägheit^ {princi* 
pium inertiae) ist 9 oder,, wenn man lieber will^ 
der Satz des zureichenden Grundes^ 
auf die Stimmung des Gehöres angewendet , flies« 
sen folgende weitere Folgesätze« 

§ 193. , 

a.) Das Gehör nimmt jede vorkom« 
mende Tonverbihdungy welche an sich 
selbst in der bisherigen Tonart statt* 
findlich ist, in der Regel auch wirklich 
für leitereigen, nicht für eine Aus- 
weichung. Wenn z. B. in dem aus a-moll ge« 
heuden Satze Fig. 174* die Harmonie $ erscheint, 
weiche (nach S. 46*) sowohl I¥ von H-dur, als 
auch Yl von 6r/^-nioll , oder I von £-du|*, oder 
V von ^-dur oder von a-moU sein kann, §0 ver- 
steht das in a-moil gestimmte Gehör sie doch nur 
in dieser letzteren Bedeutung. — Eben so wenn in 
einem Satz aus C-dur,* Fig. 1T6, die weiche a- 
Dreiklangharmonie erscheint, welche bald die der 
b^hsten Stufe in C-dur, (<7:i^), bald der zwei* 
ten in 6r-dur, (6r: 11), bald der dritten in F-dur, 
C^:w)» bald der vierten in e-moll, (efir)^ bald 
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tonische Harmoni« in a-moU» (ati) seinfkann; 
•o versteht das Gehör sie am liebsten als ti der 
bisherigen Tonart C-dur, nicht aber et«ra ab t 
von a*mollj. oder als u.von 6r«dur9 oder als m 
von F-dur^ oder als nr von e-molL 

^ Wenn in einem Satze aus a-molU Fig. 17T9 der 
Zusammenklang [h d f]| erscheint ^ welcher un* 
|er Anderem , sowohl auf der in a-moU inheimi» * 
sehen Harmonie ^^ ,. als auch auf der y ins C-dur 
gehörigen Yierklangharmonie @7 beruhen kann« 
so vernimmt das Gehör diesen Zusammenklang» 
aus vorerwähntem Grunde , allemal eher für *^9 
als für &. 

Eben so« wenn in einem Satz aus ii^moll, Yig, 
1789 der Zusammenklang [Hd f gis^ erscheint 9 
welcher' enharmonisch mehrdeutig ist^ weil er 
klingt wie [H d f as] oder [H d ei^ gis]] oder 
[ces d f as^; so nimmt ihn das Gehör ohne An- 
stand in der erstem dieser vier Bedeuiungeuj 
weil er so« als ^^^ in der bisherigen Tonart a-moll 
vorfindlich ist, in den andern Bedeutungen aber \ 

in anderen* Tonarten aufgesucht werden müsste. 

Eben so versteht das einmal in a-m qU gestimmte 
Gehör» in Fig. 179 d^n ebenfalls enharmonisch mehr«« 
deutigen Akkord [f a c dis^ in der Regel nicht 
als [f a c es 3 9 obgleich dieses Letztere klingt, 
wie jenes; denn von [f a c dis^ ist die Grund- 
harmonie *|^^ in o^moll als ^^ zu Hause; 
(Seite 35» N*. 7.) von [ f a c es ] aber wäre 
die Grundharmonie S^» welche in a*moll nicht» 
sondern nur in ^-«dur oder 6-moll zu findta ist. 
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$• 194. 

b.y Kotnint hinrgegen dem», io eine 
Tona rt gestimmten Gehör, eine Ton ver» 
binSung ror, welche in der bisherigen 
Tonak-t nicht vorfindlich ist» welche es 
lieb dahcrr unmöglieh als derselben angehörend 
erklären kann , und deshalb fiir eine Ausweichung , 
erklären muss» so sieht es dieselbe we« 
nigstens als derjenigen Tonart ange- 
hörig an» welche mit der» in welche es 
bisher gestimmt gewesen^ möglichst 
nah und innig verwandt i^t» oder mit an- 
dern Worten : es sieht eine solche Tonverbindung 
zwar als eine Ausweichung» aber doch als eine 
möglichst wenig entfernte an. Z. B. in 
einem Satz aus C-dur» Figr*l80» komme die 
{)<*Dreiklangharmonie vor: diese findet sich in 
Fis'dur auf der vierten Stufe , als Fis : IV » in 
H-dur als I> in .E*dur als V» in i/iVmoll als VI» 
und in e-moll als V. Unter all diesen Tonarten 
ist aber «-moll der bisherigen Tonart C noch am 
nächsten verwandt ; folglich wird das Gehör die 
Harmonie Jg) hier als e: V» als Dominantendrei«* 
klang vpi| ^-moll vernehmen » nicht aber sich in 
die noch weiter entfernten Tonarten fw-dur» H* 
dur» £-dur» oder dis^moll umstimmen. 

Auf gleiche Welse erkennt man in Fig. 174 
Uebergänge aus a ins C» — in Fig. 181 eine 
Abschweifung aus /* ins uisy u. a. m. 

Eben $o , wenn in einem Satz aus o-moll» 
der Zusammenklang [ eis e g b ]]^ erscheint > 
welcher grade so klingt wie f des e g.b] oder 
£ci5 e g ais], oder fdes fes g^ b] , so nimmt ihn 
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das Gehdr ohne Anstand eher fiir denHaoptvier* 
klang 91^ auf der fünften Stufe^ der, dem bish^ri* 
gen o-moU nSchstrerwandt^ Tonart «f-moU» {für 
d : yr) , ab für (fr, oddr 3i«^ oder {^^ in wel* 
eben Eigenschaften man seinen Sitx in weiter 
entfernten Tonarten aufsuchen miisste. Fig. 182 1 
— ( 1 Bd. S. 228 Fig. 120-) 

Eben so versteht das einmal ins a-moll ge** 
stimmte Gehdr den Akkord []c o g aisj, oder ^ 
[c e g b], Fig; ISSf», doch immer lieber für 
[c e g ais]]f und somit für den Vierkläng mit 
kleiner Quinte auf der zweiten Stufe der nabr 
verwandten Tonart e-moil, (ftir e:^!^), als für 
[c^e g bj, welcher letztere Akkord, a].i Haupt- 
vierKlang , als V?, in den entfemteren Tonarten 
F^dur oder y^moll aufgesucht werden müsste. 

Oder, wenn in einem Satze , der bisher auä 
j^»moIl gieng, der Akkord |^g h d f oder eisj 
erscheint, so wird ihn das Gehör offenbar He* 
bcr für Erstercs, für @7, und sohin für C:V7> 
nehmen, als für *ci6^, welches' *ii^ der viel weiter 
en^r-rnten Tonart A-moli wäre. Vergl. Fig. 132 
^och eine wettere Bestätigung davon, jenes Bei«^ 
Spiels nicht ''eiö'^, sondern @7 ist, werden wir wei- 
ter unten finden. 

Eben so erkennt in Fig« 184 ', k, das Gehör den 
Akkord [^i h d aj für V^ der, mit dem anfang- 
lichen F-dur oder 6r»dur nüchstverwandten Ton- 
art .(7«dur, nicht aber als ^i^ des, mit F oder G 
erst im zweiten Grade verwandten n-inoll* 
. I^Ach den bisher entwickelten Grundatitzea 
werden sich nun aurh leicht die Ausweichungen 
in Fig« 185 erklären lassen*. 
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$ 195. 

Es kann ^ich auch wohl treffen, dasi ein neu 

auftretender Akkord an sich selbst in zwei 

Tooarten zu finden wäre, welche boide der bis« 

herigen gleich nahe sind. Z. B. in Fig. 186 

aü9 a'^moU kdnote es wohl zweifelhaft sein , ob 

der rierie Akkord nicht eben so gut als V^ von 

G'Aur f wie als V^ von ^-moll erscheine, weil 

^-dur dem. a-moU jeben so nah. verwandt ist, wie 

^-moll; beide nämlich im zweiten Grade. 

lu solchen Fällen entscheidet dann , bei glei« 
eher Nähe der Verwand schaft, die grössere In« 
11 i g k e i t derselben* Da nun die Verwaildschaft 
von a-moli zu 6-dur zwar nicht näher, aber dock 
inniger ist,* als die zu ^-moll, C^- 73) «> nimmt 
das Gehör 'dieses ©7 eher für G : V^ als für g: V^ 
Eben so könnte in Fig. 187 das Gehör wohl 
etwas zweifelhaft sein,' ob der vierte Akkord nicht' 
ebensowohl als V^ von a-moll , wie alsV^ von 
C-dur erscheine,^ weil dem g»moU a-moll eben 
so nahe verwandt ist, als C-dur, nämlich im stwei- 
ten Grade. Da aler die Verwandschaft von g* 
jDoil ZU Ü-'dur, zwar nicht näher, aber doch in- 
niger ist, als die zwiitchen g'-moU und o-moli, 
aö empfindet das Gehör den Akkord [f h d a^ Als 
Hauptvierklang von ^-dur, als C : V^ , und nicht 
als Vierklang mit kleiner Quinte der zweiten Stufe 
von o-moli, als a: V.' 

$ 196. 
Es kann sich aber auch sogar treffen, dass 
die zwei verschiedenen Tonarten , in welchen die 
neu auftretetide Harmonie wohl zu finden wäre, 
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Illicht nur beide gleich, nah j sondern auch gleich 
innig mit d^r bisherigen Tonart verivandt sind. 
Dies ist z. B. der Fall, wenn in einem Satz aus 
^-dur die Hai*monie [e g b eis oder des^ er- 
scheint« welche sowohl Hauptvierklang von d^moWy 
als von y-moUy sein kann, welche Tonarten 
beide* gleich nah und gleich innig mit C-dur ver- 
wandt sind, .— oder die Harmonie [Tidf gis oder 
asj , welche sowohl V^ von a , als- von c sein 
kann* 

^n solchen Fällen hSngt es dann grdsstentheils 

>on Umständen ab. ob das Gehör einen solchen 

Akkord so odei" anders^ nehmen werde. Wir 

werden solche Umstände nun el^enfalls kennen 

lernen. 



2.) Stärkere Gründe I welche die natürliche 

Trägheit aufheben. 

$ 197. 

Der von S. 105 bis hierher entwickelte Satz: 
dass das einmal in eine Tonart gestimmte Gehör 
sich nicht ohne hinreichenden Grund 
umstimmt 9 und deshalb (a.) jede vorkpramende, 
in der bisherigen Tonart vorfindlicl^e Tonverbin- 
äungy gern als derselben angehdrig ansieht, (&.> 
jede an sich leiterfremde Harmonie aber, dör 
mit der bisherigen Tonart verwandtesten zusi^hreibt, 
gilt, als bioser AusSuss der Trägheit des Ge» 
hdres> natürlich auch nur so lang, als nicht stär- 
kere Gründe dasselbe zu einer andern Er- 
klärungsart bestimmen. 
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In der That aber bestimmeiii zuweilen eigene 
Umstände das Gehör dazu» 

aa) eine Tonverbindung y welche an und fBr 
sich selber wohl in der bisherigen Tonart yor^ 
findiich wäre» doch als einer anderen angehdrigi 
oder auch 

bb^ eine, an sich selbst zwar leiterfremde^ aber 
doch in einer nah verwandten Tonart stattfind- 
liehe Tonverbindung 9 dennoch als ein Glied einer 
weiter entfernten zu betrachten. ' / 

Diese besondern Umstände sind Folgende : 



«•) Besonde re Abzeichen einer auf tretende n 

Tonverbindung»- 

§ 198.\ 

2^üweilen traget eine Tonrerbindungein 
Merkmal und Abzeichen an sich» wel- 
ches andeutet» dass sie derjenigen 
Tonart nicht angehöre» welcher sie 
sonst^ dem blosen Gesetze der Träg- 
heit nach» zuzuschreiben wä re. 

Wir wissen nämlich j dass gewisse Umgestal- 
tungen nur gewissen Harmonieen gewisser Ton- 
stufen zukommen. 
Wenn daher , 
aa) eine Harmonie auftritt, welche zwaraii sich 
selbst in der bisherigen Tonleiter wohl voriind- 
lieh ist» die aber eine Umstaltung der Art an 
sich trägt » die sie nur als Glied einer an- 
dern Tonart an sich tragen kann> so kann als- 
dann das Gehör den^ solchergestalt als einer an- 
dern Tonart angehörig c'harakterisirten Zusammen- 
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Unng freilich nicht mehr als der bisherigen eigen 
betiachlen» und empfindet also eine Autfweichung« 
— - Und wenn 

&&) eine Harmonie erscheint f welche an sich 
selber zwar in der bisherigen Tunart nicht, aber 
doch in öiner nahe verwandten rorfindlich ist»' 
welclie aber ejiie Umgestaltung der Art an sich 
trägt, welche sie nur als Glied einer weiter 
entfernten an sich tragen kann: so muss das Ge- 
hdr diesem wenn gleich in einer näher verwand- 
ten Tonart vorfindliche Harmonie , doch als Glied 
einer weiter entfernten ansehen. 

Wir wollen dies alles durch Beispiele erlau* 
tern« ' 

*L) Wir wissen^ dass die Hinzufügung ei« 
ner grossen- None nur bei ^er Dominant- 
harmonie einer harten Tonart statt findet , dass 
also ein Hauptrierkiang mit grosser Nene nur V? 
einer Durt.onart sein kann. (S. 34.N**12-) 

oo.) Wenn daher z. B« in einem Satze > der 
bisher aus c-moU gieng , die 07-Harmonie mit 
grosser Neue auftritt, so kann das Gehör, obgleich 
die @7-Harmonio an sich selbst allerdings in der 

bisherigen Tonart c«moU zu finden wäre , doch 

> 

dies also cha rakterisirte @^ nicht mehr ab 
derselben angehörig betrachten, weil es in c-moU 
kein 3^ mit grosser None giebt. Zergliedern wir 
das Beispiel Fig. 188« Es fängt in c-moU an , und 
die drei ersten Takte bewegen sich auch unver- 
rückt innerhalb der Sphäre dieser Tonart« Nicht' 
aber auch der vierte; 
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t>«r 2usanimeiiklaiig (^f h Jü] oder 

ist nämlich entweder . ^ • » * . « ®7^ 

^le ©^-Harmonie aber an sich selbst 
entweder ...•.•••.• c: V^ >' 
oder .*.••••*•• C* V^ # 

oder der besagte Zusammenklang ist. ,• ■ ^^"^ t . 
und in aieser Eigenschaft entvire^er a : \i^ ^ 
Qder ••' *. .• •* ••. • » • *' ^ w *Ti^j 

Als wa9 wird er ntui- dem Geh6i? erscheinen ? ^^ 
JFürs erste einmal njcht als cty^^ denn ein @^ 
mit^rosser None giebt es in C'^raoll nicht» (S. 35 
^'i\ 9)* — Es bleibt also noch die Wahl, ihn eatwoi» 
der aIsC:V7, oder als a : ^ii^» oder als Cc^ru^. auf- 
zunehmen. Diese Wahl kann aber niclit schweif, 
werden; denn da dem bisherigen c-MolI» die Ton« 
art C^Aviv weit nMher liegt als a-Moll , so wiril 
man den Akkord schon eher für V'^> oder V^ 
'von C7-»dur nehmen^ als für ^u^ von a-mol| ^S. 
107) » und folglich ist der Schritt vom dritten 
zum vierten Akkorde schon einmal offenbar eine 
Ausweichung von c nach C, Insbesondre wird 
der befragliche Akkord [<f h d aj dem Geh(ir 
eher als Ciy^, dei^n als C ;%ii^ erscheinen» 
aus dem. doppelten Grunde» weil der Hauptviec- 
klangt als eine der. wes eint liebste n Har- 
monieen der Tonart» schon an sich selbst dem 
Gehöre geläufiger ist» als der seltnere Nebenvier* 
klang \i\^ f und insbesondre ein Hauptvier klang in 
erster Verwechslung mit ausgässenem Grundtoa 
und beigefügter grosser !None weit geläufiger 
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ab die Harihoni« %uV zumal in zireiter Terifrdchs- 
Iiing« 

bb) Oder^ wenn in einem Satze der Bisher 
aus c-moll gieng» x. B. der Hauptvierklang iS7 ^r« 
scheint, welcher zwar schon an sich selber in c-* 
moU nicht, wohl 'aber in der nHchstver wandten 
Tonart /^moli zu finden ist, so würde das Auftreten 
dieser Harmonie zwar eine Ausweichung, aber» 
dem Princip der Trägheit zufolge , nur in - das 
mit r-4noll nächstverwandte ^moll , andeuten : 
we^n aber das C^ eine grosso None an steh trägt, 
so kann diese Harmoniefolge nicht mehr als ei" 
ne AusW<|ichung blos ins /^moll, sondern muss 
als eine in das entferntere i^'-dur angesehen wer* 
den. Fig. 188 A oder /. 

$ 200^ 

HTO^i<^^^ eben so bestimmt, wie eine gros« 
se None auf die harte Tonart hindeutet, kündet 
die kleiiie None die Molltonart an; indem 
auch die Dominantharmonie harter Tonart nicht 
selten mit kleiner None vorkommt, z.B. in Fig. 189. 

Unser Gehör ist bereits ko sehr gewöhnt, die 
kleine None auch in Dur zu vernehmen , dass es 
dl3selbe, obgleich zunächst der weichen Tonlei- 
ter eigen f doch nicht mehr als entscheidendes 
Merkmal derselben erkennt (Wir Werden hier« 
auf noch mehrmal zurückkommen.) YergL auch 
Fig. 113, S. 228 d. 1. Bandes. 

$ 20L 
Insbesondere kommt in Fällen der Art wie 
Fig. 190 if wo aus {7*dür eine vorübergehende 
Ausweichung in die harte Tonart der Dominan- 
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te, iiii tf*4ur^ mittels des HauptrierkUngs 2)^, ds 
Dominniitharnioiiie von 6r-dur, geschieht, diesem 
bauptrierklang sehr häufig mit kleiner None ror^ 
wie bei A und /• Das Gehdr vernimmt hier den 
Zusammenklang [c tu i h^f oder [as es c &]f der 
klmnen None ungeachtet» als Dominantharmonie von 
^ <* d u r, utid nicht vpn g^mal Ij wid man dies bei kkf 
II9 deutlich genug empfindet« Wir werden die Ur« 
Sache hierroii weiter unten noch näher betrachten* 

Man kann sich bei dieser Gelegenheit merkelit 
dasa» wenn aus einer harten» oder weichen Tonart^ 
in die Tonart ihrer Dominante» durch den Domi« 
nautakkord dieser letzteren » ausgewichen wird ^ 
dieser Akkord» als Dominantakkord der Tonart 
der Dominante» Wechseldominantakkord 
genannt zu werden pflegt. 

Diesem Sprachgebrauche zufolge kann also das 
im £i|igange dieses ( Gesagte auch kurz also aus« 
gedrückt werden: der Wechseld ominantak* 
kor^ erscheint» auch in harter Ton« 
art» sehr häufig mit kleiner f^one« 

i 202. 
«III.) Wir wissen, dass die willkürliche £r« 
hdhung der Terz nur dem Vierklang mit klei« 
ner (Quinte der zweiten Mollstufe eigen ist; 
wenn daher das Gehdr einen Zusammenklang als 
Vierklang mit Ueiner Quinte und willkürlich er- 
höhter Tprz vernimmt» so vernimmt es ihn eben 
darum auch bestimmt als *u^» lind nicht ab ^rü^ 
Folgende Beispiele werden dies erläutern. 

^aa*') Wenn in einem Satze» der z. B« aus C^ 
dur geht» Fig« 192 Zi A» der Zusammenklang 
[F • c disj oder (^F A c es^ erscheint, welcher 
ta sich soTvohl der Hauptivierklang ^ p als auch 
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( liaoh $ 89 ) V ™^^ Terzerhdhung 9 und ( Aach 
) 94 ) «1^^ mit erniederter ^uiate sein kiinii ^ 

und daher, wie nebenstehen« 
de Ansicht zeigt, .an sith iti 
verschiedenen Tdnarten zu 
finden wäre , so mtisst ihn 
' . . das Gehör., dem Orundsatza 
der Trägheit zufblge, als ''(^^ 
und zwar als %n^ der bishe« 
gen Tonart {7, vernehinen : al« 
S\t lein weil dies *^7 eine erhöh- 

JE : V^ te Terz an sich trägt, so em- 

* • .^ pfindet das Gehör es keines- 

^^ \{t ivregs also> sondern vielmehr 

C:®Tii'' für **n^ der nächstverwandten 

^Tonart a*nioll. rl^^^^ ^^ ^^^ vierten Akkord 
der besagten Fig. 192 in der Tiiat als nicht 
mehr der Tonart C ang^hörig betrachtet , er- 
hellt auch schon daraus, dass es ihm ganz be- 
fremdend vorkommen würde, auf solchen Akkord, 
statt einer, der neuen Tonart a<^moll angehörigen 
Harmonie, eine solche folgen zu hören , wel* 
che es wieder der Tonart C-dur zuschreiben 
müsstey wie z. B. bei / oder jn\ woraus man 
also deutlich ersieht, dass, wie wir schon S. 35 
^^, 7 ^erwähnten > die willkürliche Erhöhung der 
Terz eine x^ur der Harmonie der zweiten Moll- 
stufe eigenthümliche Umgestaltung ist. } ' 

"^hh.) Oder: wenn in einem Satz aus C«dur 
der leiterfrecide Zusammenklang []C e g aisj alt 
•ji^7 mit erhöhter TerZ erscheint, Fig. 193, so 
,kann sich ihn das Gehör ^ obgleich die Harmonie 
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- ^^flipr «n sieh auch -wdhl in dem 
mit d nächttvervvaiidteJi 6r-dur 
vorfindiich itt| doch nickt als 
^ . 0*7 dieser nächstrerfrandten Tonart 

©i^vii^ angehdHg denken, und solche 

Harmouiefotge also nicht mehr als eine Aulfrei* . 
chung bloS in^s 6r*dur ansehen, sondern es em« 
pfindet das ''fl^^ als ''u^ rotf e, und nimmt daher 
diese Modulation fiir «iine Ausweichung nicht ini 
nMchstver wandte 6r-duri sondern noth wendig ins 
entfernltere ^-moU. : ' 

$ . 20c% 

r I . 

♦IV* > ^Vir haben schon mehrmal vorläufig 
erwähnt, dass zuweilen auch ein, so oder anders 
durchgehe,nder Ton den. Sitz einer Harmonie, 
oder die AngehÖrlgkeit derselben zu dieser oder 
jenei: Tonart, bezeif^hnen könne; da dies jedoch 
erst in der Lehre von den ^Durchgängen erklärt 
werden kann, so darf es hier nur erst vorläufig; 
angeführt werden. Als Beispiel mag einswei* 
len Fig. 194 dienen, wo, im zweiten Takte > 
das durchgehende & den C- Akkord fühlbar genug 
als Leitakkord , nämlich als lY von 6r«dur charak* 
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^b«) Gewohnheiten des Gehöres.. 

$,204.*.^ 

Wir haben von S.' 111 bis hierher gesehen, in 
wiefern zuweilen gewisse Umgestaltungen^ welche 
nurgeWis^n Hat'iitionieen eigen sind, das Gehör 
Jbestiirimen kdnnen, einen Akkord für etwas ganz 
tederes anzusehen 9 als es sonst 9 dem blosen 



HS Modulati&n. 

Prinzip der Trägheit nach» gathen hüben wQrde. '«-* 
{^hen diese Wirkung hüben auch gewisse 
Gewehnbeiteii und Reminiszenzen des 
Gebdrs. 

Nämlich eben i^eil das Gehör sich Alles auf 
die einfachste und natürlicbste Art %n erkläien 
geneigt ist, legt es sieh auch jede Hür^ioniefolge 
gerne für das auSf was am gewöhnlichsten 
Yorzukommen pflegt i^ i^m daher am geläufig- 
sten ist. Jai, es l«Hsst sich zuweilen schon dadurch» 
dass es eine Harmonie mit einer gewissen) ihm 
icbon bekannten Miene auftreten hdrt^ dazu 
bestimmen s diese Harmonie aU der und der Stufe 
dieser oder jener, rielleicht ganz ealfemten Ton- 
art angehörend, anzunehmen. 

Es ist unnidgUch, alle FUUe aufzuzählen, 'in 
welchen solche Gewohnheit wirksam wird» um 
dieser oder jener auftretenden Harmonie diese 
oder jene gewohnte Bedeutung beizulegen; doch 
wollen wir einige der merkwürdigsten anführen. 

f 

■' • • • 

' *'• ) I^««cr Anfsog, 

$ 205. 

Wir haben auf S. 104 bemerkt # dass das Ge- 
hör sehr geneigt ist, )edi^n harten, oder weichen 
Dreiklang , mit welchem ein musikalischer Satz 
anfängt, für einen tonischen zu nehmen. 

oa. ) Wenn daher in einem Tonstücket welches 
bisher 9. B. aus C«<dur gieng i ein neuer Satz , 
oder Periode 4 mit einem harten» oder weichen 
Dreiklang anfangt , welcher gleichwohl an und 
iür sich selbst auch in der bisherigen Tonart zu 
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linden wäre> z. B* mit dem weichen a-Dmklange^ 
wie in Fig. 195» so nimmt das Gehdr dieses siel» 
auf soldieArt präsentirend» a nichtsovrohl 
für die Harmonie 4ler sechsten Stafe der »biMieri^ 
gen Tonart C-dur, als vielmehr fLir i von a^mott« 
nämlich als Anfang einer neuen« aus a^moll geben« 
den Phrase, also als Leitakkord. 

bb. ) Oder wenn in einem Stück ^ aus C-dur» 
ein (neuer jSatz mit einem harten 9 «oder wei« 
chen Dreiklang anhebt'» welcher zwar in der bis*, 
harigen Tonart nicht^ aber doch in einer nah ver* 
wandten^ zu finden ist , z, B, mit ^et Harmonie 
^^$ welche sich in c-moU finden liesse, Fig. X^&ij 
so nimmt das Gehör dies sich also ankünden^e 

: , . ** 

4 

9f^ hier doch eher für I der entfernten Tonart %it^ 
als für VI von c. — Eben so folgt in Fig. 19T U 
nach einem Ruhepunkt auf der Harmonie € als 
y ron y» molly .die Harmonie 9 ^ uf^d diese er- 
scheiift hier als neues 19 als tonische Harmonie 
der neuen Tonart a-moU, ungeachtet der weiche x 
ü-Dreiklang auch schon in dem mit ^moU nächst« 
veVwandten F^-dur zu finden wäre» so wie auch ih 
C^dur, welches ebenfalls mit y^moll naher ver- 
wandt ist als a-moll. 



*II.) Lage einer, anftretenden Hannonie« 

$ 206. 

GeWisse Harmoniee» pflegen in gewissen Ge- 
stalten sehr häufig, in anderen aber nur sehr sel- 
ten Torzukommen« Daher ist es natürlich , dass 
das Gehdr 

*A.) eine, unter bekannter Gestalt erscheinen« 
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de Harmonie desto leichter für diese erkennt t 

■ 

und :dass es umgekehrt 

^B. ) eine Httmienie atcht unter .einer Gestalt 
vernutbet» welche ihr sonst nicht eigeik zu sein 
pflegt« 

Dies, wird durch folgende Beispiele deutlicher« 

i 207. 

*A. ) Besonders bekannte La^en. 

Ich sagte erstens: gewisse Harmonieen 
Icommen unter gewissen Gestalten 9 in gewissen 
eignen Beziehungen und Bedeutungen, besonders 
häufig vor, und unser Gehör ist deshalb geneigt, 
sobald es eine Harmonie in oiuer solcheh Gestalt. 
euftrGten hört, ihr auch die gewohnte Bedeutung 
l>eizulegen< 

*!•) Ein merkwürdiges Beispiel dieser Art ist 
die Guar ts exten läge (zweite Verwechslung) 
eines harteuj» oder weichen Dreiklanges, 

Es kommt nHmlich gar häufig die tonische Uarmo« 
lite (I oder 1) in zweiter Verwechslung, (In ^ u a r t* 
sextenlage,) zumal auf schweren Zeiten, 
vor, nämlich auf solche und ähnliche Arten wie 
in Fig. 198 i-« m*u, dgL Unser Gehör ist dadurch 
so gewöhnt, eine tonische Harmonie auf solche 
Art auftreten zu hören , dass es dadurch geneigt 
geworden ist, jeden also auftretend en, harten» 
oder weichen Dreiklang» für ein sa auftretendet 
I oder \ zu nehmen. 

Daher kommt es | dass, 

^^a.) wenn in einem ^Tonstücke^ welches bisher 
t B, aus C'Amt gieng, der weiche a* Dreiklang 
in der eben beschriebenen Gestah vorkommt« wie 
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in Fig. 199^*9 kf das Gehör geneigt ist, diese Harmonl^t 
o)igleich sie an sich auch in der bisherigen 
Tonart' C-dur zu finden wUre , doch eher für 
ein neues t ana^usehen, und mithin in dieser Har« 
moniefotge > beim Erscheinen der Hairtnonie a $ 
sogleich eine .Ausweichung ins a*nioU zu em« 
jiiindeto; oder wenigstens zu ahnen« 

Von ähnlicher Art sind Fig. 300 <* u« flgg. » wo' 
fifoeraü ein , wenn gleich auch in der bisherigen 
Tonart rorfindiichisr Akkord, docH^ vermdg seiner 
Lage, als Leiiahk6i*d erscheint. 

*^&&. ) Oder, wenn In einem Satze z« B. aus €• 
dur, der weiche ^-Dreiklang änit eben solcher 
Mieiie erscheint, Fig. 201 1, k, so. wird das Gehdr 
diese sich also präsentirende Harmonie^ ob- 
gleich lie an und für sich schon indem# mit 
C iiab r^,r wandten 6r , als m zu findisn wli« 
rot doch «icht für 6r:iif, sondern w^it eher ßlr 
eine itetie tonische Harmonie , fi^r i der weit ent* 
|eri|teren Tonart Ath^oU, anseh^i^^ . 

Von Ühnltcher Art sind Fig. 201 / u. flgg. 

*2* ) So wie die 3eKtqi|artenlage eines Drei* 
lllangs für das Qabtfr etno ^ durch die Gewohnheit 
echon -gleichsam bestimmte Bedeutung hat» eben 
so giebt es noch mehre andere ihm wohl- 
bekannte I^agen und Gestalten) welche 
jedoch AämmtUcb hier aufzu^E^hlen , zu weitläufig 
^irfire^ Vi\r werden ^«e in der Folge noch Vbu^ 
men lernen^ 

Um nur iioch Ein Beispiel anzuführen, iroUen 
wir die ebenfalls sehr gebräuchÜobe Formol Jig. 
HOihh aushebon» Wir aind nn Pfarasen dioser An 
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schoa 80 sehr gewöhnt , d.iss wir , wenn wir: ei« 
nenharteiiy oder weichen Dreiklang, in eraterVer'^; 
wech«luugauf solche^ oder ähnliche Weue aufireiM . 
höreui picht abgeneigt sind, ihn für tonisch zu nah«« 
mea; und wenn daher in Fig» 203 der weiche 
(•* Drelklang in solcher Gestalt erscheint,, ofo ist 
das Gehör sehr wiUig» sich, dabei sogleich. ins A- 
moU umzu&lii^inen 9 ungeachtet der weiclii^ «^«Ikrei- 
l^ng wohl inaaderen^ mit 6*-dur weit näher rer« ' 
wandten Tonarten \xii finden wäre: nämlich als 
^; iii und als G: uu 

XJebrigens ist diese Lage immerhiil n^jäst so 
sehr entscheidend, wie die Ouartsextemage , 
urtd selbst in dem so eben arigerührten Beispie- 
le würde die Gewohnheit aliein vtelleicht nicht 
hinreichen, den Schritt; vom zweiten zum dritten 
Takt als Ausweichung ins A-^moU zu charahterisi-. 
ren « 'wenn nicht zui'Ieich auch noch andere be**' . 
giinstigendW 'Umstände -mitwirkten , wblch^ Wir 
ebenfalls noch werden kennen lernen, •uiid^^wel(:;he 
zum Theil afuch darauf beruhen, dasjd^^ ßc^l^tr ^ 
schon vor dem Erscheinen der Har^^^nie |^; ge« 
wissermasen zweifelhaft ist, ob es sfch'^utHfi *vf irle- 
lieh noch t^cht .eigentlidi in iC^dur befinidle^ nlSm- 
lieh darum , weil der e-Ak^ord^ in (?-dur, ats ni, 
eine niclit sehiP gevvöhuliche Harmonie "jväfe..,^ C S^ 
33 N^ 9-) Auch darauf kom|ien' >Vii^ spätiB^*hin 
iiähe»r zurücki ; • • ■ ' ^ •-i- ■ • • '^';:**' 

*B, ) Ünge'wtJhiilitlie Lagcnt 

Ich sMgte ($ 206) zweitdn^:' gevrissea 
Harmonieen sind gewisse GesflaUen uil<d Lagen 
gar nicht natürlic'h, und daher ist dw Ge- 
hör auch gair nicht geneigt, sie anter solchen unge« 
wohnlichen und unnattirlichei^ Gestalten «tt su-^ 
cheii. Denn so Wiii es sich zum Gewoluiteii und 
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NatOrlichen naigl, to neigt es ^icb rom Unnatur* 
Ucfaeik und Ungevrohnten ab« 

Wenn ihm daher ein Zusammenklang rorkommt» 
der« an sich wohl auf mehrlei Art zu verstehen 
wäre, welcher abert auf die eine Weise verstan- 
den 9. in einer Gestalt erscheinen würdet welche 
ihm sonst gar nicht eigen zu sein pflegtf so * 
wird es solchen Akkord nicht auf diese« sondern 

»er auf eine andere Art verstehen» 



<3(/x. ) Wenn daher in einem, z. B. aus a-molt 
tff ' gehenden Satze, Fig. 204 iV 

der Zusammenklang f c a e« 
rj oder j^c a Jis rj erscheint, 
dessen verschiedene mögliche 
Deutungen hierneben zu er« 

' sehen sind , so sollte man , 
dem Satze der Trägheit zu« 
folge , wohl meinen f das 
Gehör werde solchen Zu« 

^sammenklang eher in der 
letzteren Bedeutung, näm- 
lich als ""tt^- der bisherigen 
Tonart a-moll empfinden. 

Allein man schlsj^e die besagte Ak|;ordenreihe 
. an , und man wird nicht läugnen können , . dass 
der vierte. Talu hier weit natürlicher -als ^7, denn 
ak ^^^# erscheint* (Noch bestimmtt^r, wenn man 
Fig« 204 k und / gegeneinander vergleicht* Bei k 
wird die Modulation in JB-dur fortgesetzt j bei / 
aber in a«molL Dort erscheint ^^ nachdem ein« 
mal 0T vernommen worden 9 das f& im fünften 
Taki als ganz natürlicbe Fortsetzung der^ scbon 
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124 Modulation* 

im riert^n Takte mk €^ ii«u iiu^eir«tenen Tonart 
J9-dur ; bei l aber ist 6m% Auftreten der d^^arnonie 
weit befiremdeiider; Bum empfindet dabei eine 
neue Riickung , welches doch iiicht sein ktan^e^ 
hStte die Modulation eieh Inbivi vteiiien Takte nicht 
schon ans a^moU heraus gewendet ^ gehabt« y 

Worin kann nun aber die Ursache iiegen» dass 
dier besagte Akkord hier dicht als ^^9 sondern 
als §^ erschien? — Sie liegt. darin. Als ^^^ ge*' 
i^ommen, würde i^r die zweifache Sonderbar« 
keit an sidi habepi, dass Erstens die erhdhte 
Terz Jit tiefer läge als die eigentliche Quinte F; 
eine Gestalt 9 welche diesem Akkorde sonst nicht 
^igeo zu sein pflegt. (1. Bd. S.« 231 .) Z w »i t e n s aber 
würde er in vierter Verwechslung erscbeipeu» 
welches ebenfalls ungewöhnlich wäre. (S» 232 un- 
ten.) Als ^\^^ betrachtet war es also wirklich 
eii| sonderbares ''^^; als $? hingegen ein 
ganz gewöhnlicher Hauptvierklang in zweiter 
Verwechslung. Kein Wunder abo, dass das Ge- 
liör , welches sich alles auf die naturlichste Art 
erklärt, den besagten Akkord nicht fUr «in un- 
gewöhnlich beschaffenes *(^^, sondern lieber für 
ein ganz natürliches ^"^ versteht. 

Will man sich noch mehr überzeugen 9 dass 
die Ursache des vorstehend Bemerktet nnr in 
der Lage des Akkordes liege 9 so darf man dem- 
selben nur eine andere geben, wie bei m und n. 
I9ier wird man den Akkord dbs' rierten Tak- 
tes weit bestimmter für ^^% als für l^^vemehmeiiy 
und das bei m im fünften Takt auftretende a 
befremdet das Gehör hier ganz und gar nicht 
mehr » wie es bei A gethan ; vieliilehr empfin^ 
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delT man bei n erst beim Auftreten des S5 iin filn£. 
ten Takt einen^ neuen Uebergang 9 und jfindet sich 
gleichsam befremdet t statt des a* welches man 
erwartet hatte ^ vielmehr. 93 zu vernehmen. 

« 

« '' r 

6b,) Eben so in Fig. 205 iß welches bis zum vier«« 
ten Ahkord' aus a-moü geht »' kann der vierte Takt 
an und für sich auf zweierlei Art verstanden 
werden: nämlich als [O b e c]» und alsj^G au ec]. 
In der ersten Bedeutung^ als [Gb e.c^t Vrär er 
C^y und in dieser £Jgenschaft in der mit ^a-moU 
nur im zweiten G.rade verwandten Tonart 
F^duTf aU Hauptvierklang, CalsJ^rV?) zu £nden : 
— Als J[G uis e c] aber war er in dem mit o^moU 
nächst verwandten e-molI| als ^ft^^ mit willkürlich 
«rhdhter Terz, zu Hause ^ aU e:^i^. — Hier- 
nach sollte man wohl denken^ das Gehör werde 
besagten Akkord eher für f G ats f c^» ^'^^ für 
^:^|7, nehmen, als für f G b e c ]. 

'Allein auch hier ist das Gehör geneigt, besag* 
teil Zusammenklang keineswegs für \Qr b e cl, 
als y^ der entferntem Tonart jP-dur zu nehmeii^ son- 
dern vielmehr für den, im näheren e-moU inheimi- 
schen Akkord £G ais e c], wie aus Vergfoichung 
von k gegen / erhellt. Bei m und n hingegen , 
wo der besagte Akkord in der veränderten Lage 
>£c g e äis oder EJ erscheint, nimmt ihn das Ge.* 
hör weit lieber für °ffö^ als für das entfertere C^. 

Eben so erscheint in Fig. 206 ^^<* Akkord 
£As f b J 3 oder [Gis f b d] nicht als rf: V mit 
erhöhter Terz , sondern als Es : V^. 
* Eben so war in Fig- 152 die Lage des Ak- 
Icordes C^ ^ i *3 ^^^^ C®*^ ^ ? f 3 ^^^^ •^ 
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Grand mehr für dut Gehdr, ihn nicht fiSr ^tü^ 
alt h: V9 toiidern ftir Q^ alt c: Y^ zu halten« 
(und nach all dietem wird wohl nun Niemand ni«hr 
zweifeln f dats dar in janem Beitpiel alt eis ge^ 
tchriebene Ton eigentlich vielmehr f sei; grade 
eben to gewiss^ wie in Fig. 206 dat At im vierten 
Takte nicht Gis, tondern wirklich At ist.) 

> • 

*ni.) Gewohnte Modnlatiott* 

$ 209. 

Aut eben dem Getichttpunkte betrachtet t itl 
et auch natürlich^ datt dat Gehdr tich anmanche^ 
besondert häufig gebräuchlichen Acten von Mo-« 
dulation gewissermaten gewdhntf und dadurch 
tehr geneigt wird 9 eine Harmbnieenfolge in dem 
gewohnten Sinne zu verstehen« 

Alt Beispiel mag die in Fig. 191 ersichtliche 
Aut weichung mittelt der Wechteldominantharmo« ' 
nie dienen« 80 wie nämlich in Sätzen towohl in 
Dur, als auch in Moll» der harte DominJintendrei* 
klang äusserst häufig vorkommt, $0 tind auch Aus« 
weichungeUf aus Moll in die harte Tonart der J>o« 
sninante, z« B. aut a»moll int £-dur, oder aurc-moll 
int 6r*dur, überall tehr gewöhnlich^ und daher 
dem Gehöre tchon tehr geläufig« Wenn daher 
z. B. in einem Satz aus r«mollf die ^- oder l)'«* 
Harmonie ertcheint, Fig. 191 19 welche^ dem Prinzip 
der Trägheit nach^ alt Dominantharmonie der 
nächstverwandten Tonart ^'>moli) nicht aber voa 
6r-dur, erscheinen müsste, so vernimmt das Gehör 
sie doch meist eher für die von 6r«dur, nämlich 
für die gemeinübliche und darum gewohnte Aut^ 
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weicbung in die harte Tonart der Dominante mittels 
4er WechseUorainantharmbnie 9 und erwartet da« 
lier> nach dem 3>>» oäcfr S>^- Akkorde» nicht so«* 
wohl den weichen > als rielmehr einen harten @r 
l>reiklang > welcher ihm , wie die Vergleichung 
von i mit ii zeigt» weit natürlicher erscheint» 
als der weiche; Beweis genüge dass das Gehör, 
nach ^7 , nicht Qj sondern & erwartete» oder mit 
andern Worten , dass es das ^? nicht als V? von 
g y sondern von G , vernommen hatte. Unser Ge- 
hör ist schon so. gewohnt» auch in Sätzen aus 
weicher Tonart, den WechseMominantakkord auf 
die harte Tonart der Dominante» z. B. wie hier» 
in einem Satz aus c- moU » die ^^-Harmonie auf 
6r«dur» und nicht auf ^«moU» deuten zu hören» 
dass es» beim Erscheinen besagter Wechseldo«- 
minantharlaionie » schon eher jene» als diese» zu 
erwarten pflegt; ^ 

Auch selbst w^enn die Wechseldominantharmo- 
nie eine kleine N o n e an sich trägt , lüsst sich 
doch auch dadurch das Gehör nicht irren» und 
vernimmt z« B. auch bei 19 lA itle» mit kleiner Ne- 
ne erscheinende ^^- Harmonie nicht als V^ von 
gj sondern von G; und aus Ak, ist zu ersehen» 
dass auch hier» ^nach solchem S^» die weiche g«« 
Harmonie dem Gehöre weit unerwarteter erscheint» 
als der har^ ©'-AkIjLord» Vergl. $ 200- 

Ebenaasselbe zeigt sich bei / und //» sofern, I 
man dort den Akkord (^ as es c fk] als Wechsel- 
dominantakkord ^^ mit erniedeHer Ouinte ( $ 94) 
und beigefügter kleiner Nene ansehen will. 

Und auch selbst bei 190 A und / liegt der Grund» 
warum das Gehör» nach den Akkorden [c tu l hj 
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und f« et c 7i#3 nicht g» «ondern. erwartet ^ 
nuch mit darin, dat$ die @-»Uarniome Domintn^ 
Iiarmonle dar bisherigen Tonart C-dur, und aua 
dieser Tonart eine Ausweichung ins C»dur weil 
gewöhnlicher ist, als ins c«inoli* 



*IV.) Hallte Umsiiauiiuiig. 
$ 210. 
Auch Folgendes ist als eine Wirkung der 6e* 
wohnheit des Gehöres zu betrachten« Wenn das* 
selbe aus einer Tonart« welche es bisher ala 
Hauptionart zu erkennen gewohnt war, durch 
eine unvollkommene Ausweichung , nur so unvolU 
kommen in eine neue umgestimmt ist, dass es 
die vorige noch fortwährend, und selbst über« 
wiegend, also eigentlich noch alis Haupitonavt em« 
pfindet, so wird es jede demnäch&t vorkommende 
weitere Tonverbindung noch so verstehen und be* 
urthei^en, wie es gethan haben würde, wenn es 
noch ifi die vorige Tonart gestimmt , und gar 
^cht umgestimmt wäre. Oder, mit andern Worten: 
das nur unvollkommen umgestimmte , und von der 
bisherigen Tonart noch überwiegend eingenommene 
Gehör ist, gleichsam aus alter Vorliebe für die, 
im Andenken noch nicht erloschene Tonart, sehr 
geneigt, der unvollkommenen Umstimmung zu 
Trotz, die sich ihm darbietenden Tonverbindungea 
mehr aus dem Gesichtspunkte der vorigen, noch 
nicht verdrängten Haupttonai^t , als aus dein der 
vorübergehend aufgetretenen , zu b^urtheile^ und 
aufzunehmen, und daher . zuweilen ^o zu em<* 
pfinden und zu urtheilen, als war gar keine Aus-» 
weicliung geschehen» 
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Wenn z. B^ in Fig. 207/ das Gehör, au$ der 
lIaiipUonai*t 6*-dur durch die Harmonie d : Vt 
vorübergehend ins cZ-moll umgestimmt t deninächat 
die ^«Üjirmonie vernimmt 9. so müsst . ihm diese» 
Mis dem Standpunkte der unmittelbar vorherge« 
henden Tonart ^-moU betrachtet 9' und dem'Prin« 
cip der Trägheit zufolge t als tonische Har^ 
monie von 2>-dur eryScheinen* Allein man höre 
die besagte Akkordefolge ^ und frage sich 9 ob 
man beim SS Akkorde die Tonart D-dur em<* 
pfinde? — Gewiss iiicht! vielmehr findet man» 
dass mau den S^-Akkord als Dominantharmonie 
von 6r-dur vernommen hat , also ' grade für das » 
wofür mnß ihn vernommen haben würde > . weihi 
die vorübergehende» Ausweichung ins d^moll gar 
nicht geschehen wäre. (Yergl. $ 194*) 

. lu Fig. 20s i . ist beim vierten Akkord aller» 
dings eine Ausweichung aus der Uauptto^art C-dur 
ins F-dur geschehen» und das Gefühl dieser letz« 
teren Tonart erregt ^ worden« Wenn nun beim 
6ten Akkorde die Harmonie 2>7 folgt» so köiinte 
man dieses j^"^ wenigstens eben so gut für den 
Hauptvierklang von g--moir9 wie von 6r»dur neh« 
men 9 weil beide dem F-dur gleich nah 9 und 
gleich .innig verwandt sind. Weil aber das Ge* 
hör 9 neb^tt dem neuen F-dur^ die vorige Ton- 
art C-dur noch vorwfiltend empßndet 9 so b^- 
urtheiit es 9 beim Auftreten (](;ur ^^-H^irmonie, 
dieselbe weniger aus dem Gesichtspunkte von 
F-dur; als aus dem von ^-dur 9 und aus die» 
sem betrachtet j erscheint ihm die ^^^Harnionie 
hier nicht als g: V79'sond^*njp grade als war es vor 
die»em Harmonieschritte noch unverrückt in C-dur 
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gestimint gevresen 9 alt Gl V^. - Das« dem 50 isl f 
erkennt man leicht daraus ^ dass» wenn man nach 
dem 2>7 den welchen g-Dreiklang folgen lässt, 
wie bei A, dieser dem Gehöre weit uherwarte« 
ter erscheint 9 alt der harte 0-lJ!reiklang. Weit 
^atfirlicher erschien, bei /% die harte @-Drei- 
klangharmonie« — Dass übrigen» das Gehör nur 
darum nicht p» sondern @ erwartete 9 weil es, 
lieben der neuen Tonart Ff noch überwiegend das 
bisherige C*dur empfand f davon kann man sich 
leicht überzeugen« wenn man dieselbe Harmo* 
nieenreihe: C^-^-^^j in einem Satz anbringt 
wo das Gehör bestimmt in F»dur gestimmt ist 9 
wie bei /, wo man denn 9 «ehr fiihlbary weit 
eher g9 als @ erwartet, d.h. die £7- Harmonie 9 
welche man im vorigen Betspiel als V? von^*dur 
empfunden 9 hier nun als Y? von g:-moll empfin* 
det, undy Wenn man 9 austalt des weichen g-Drei- 
kl^ngesy hier den harten setzen wollte 9 in diesem 
letzteren erst wieder eine weitere Aui»weichung em- 
pfinden' würde. 

In Fig. 2099 welche in C-dur anhebt, dann aber sich 
bei J^ ins e-moli, und bei D ins ^-diir wendet, be- 
fijidet sich, am Ende des 2teu Taktes die Modulatioia 
in 6r«dur. Man müsste demnach den folgenden @- Ak- 
kord für I von 6r-dur und den letzten als GilV neh- 
men. Allein weil das Gehör die noch unverges- 
sene ursprüngliche "fonart 6-dur noch immer 
zurückerwartet, so vernimmt es das @ weit mehr 
für V von 67-dur9 und das folgende C vollends 
ganz bestimmt als die vorige tonische Harmonie, 
und fühlt sich daher b^im 8ten Akkorde wie- 
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dier yollkommeil in C-dur zuhause^ ohne dast doch 
•ine auidruckliqhe 'Ausweichung aus 6r-dur ins <7« 
dur zurück geschehen wäre; gleichsam als rerst^« 
he sie sich stillüchweigend von. selbst 

' $ 211- 

Man sieht aus vorstehendem Beispiele^ dast 
des Gehör ^ nach unvollkommenen Ausweichuni« 
gen» sich gern von selbst in die kaum 
verlassene Haupttonart wieder zuriick^ 
stimmt« Wenn nämlich» nach ^iner solcheii 
unvollkommenen Ausweichung« eine Tonverbiii« 
. duug auftritt t welche auch in der vorigen Ton«^ 
art eben so vorkommen könnte» so ist das G^ 
hör alsbald sehr geneigt, solche Tonverbin« 

4 

dung als derselben -wirklich angehörig aufzuneh« 
meuf und solchergestalt eine Rü ck ein weich iing» 
aus der neuen Tonart in die vorige zurück» als 
sich von selbst verstehend anzunehmen» ohne erst 
durch einen entscheidenden Leitakkord ausdröck« 
lieh dazu bestimmt werden zu müssen« 

Bben so wenn, inFig. 210 4 A» oder IPO« 191f aus 
d^r Haupttonart C oder c» nachdem, mittels der 
Wechseldominantharniottie £)^ eine flüchtige Aus« 
weichung ins G-^Amv geschehen ist» nach solcher 
J{)i^. Harmonie die ©-Harmonie folgt, welche» der 
Ausweichung zufolge*» jetzt neue tonische Har*« 
monie wäre, so ist das Gehör^ aus noch uner*' 
loschener Vorliebe für die völlige Tonart» doph 
geneigt dies ® » da es doch auch in C oder C 
vorfindlich ist^ in der That gleich wicdei* als C \ 
y» öderes V zn vernehmen. Denn da solche 
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vorübergehende Abschweifungen toa der UaupU 
tonart ia die der Dominante fast in )edein Ton* 
itiicke sehr häufig vorzukommen pflegeu , so 
sind wir dadurch schon so gewöhnt worden» dieso 
weichuugen blos vorübergehend auftreten ^ aber. 
aUbald wieder verschwinden', und die vorige 
Uarupttoiiart in ihre alten Rechte eintreten zu hd« 
reUf dass wir bei solchen Ausweichungen gleichsam 
schon im voraus wissen» es werde damit auch 
wieder nicht viel auf sich haben» und gleich«- 
s«m schon ahnen » es werde nur wieder so eine 
ephemerisch vorübergehende sein; wir sind — 
küunte- man sa^^en — gegen Dergleichen schon so 
abgestumpft» dass wir dabei kaum mehr eine Aus« 
weichuug empfinden, uns kaum die Mühe neh« 
men» um eiue$ solch ergebtali momentan auftreten- 
den leiterfremden Akkordes willen» uns iii 'die 

• 

neue Tonart» aus welcher derselbe herstammt t 
orcienllick umzustimmen, oder doch, so bald er 
aufgeklungen» uu^t von selbst wieder in die vorl» 
ge zurück versetzen» ohne einer förmlichen Rück« 
ein weichung ^.u bedürfen. ( Vergl. S. 126)* 

ÜK^ Aehnliche findet auch bei ähnlichen Auf- 
weichungen in die Tonart der U n t erd o m\ u a n- 
te htatt; wie denn z» 0. in Fig. 21 1 das Gehör , 
nach dem Fl V?, sich gleich im folgenden Takte 
von selbst wieder ins C-dur zurückstimmt. 

Eben so empfindet man im dritten Takte von 
Fig. 212 zwar eine augenblickliche Ausweichung 
aus 6'-dur ins 6'-dur» und die darauf folgenden 
Harmouieen C und & müssten demnach als C \\ 
und C lY erscheinen: allein das Gehör» welches 
um des kurz vorübergehenden Hauptvierklanges 
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& willen die ^rspruiigliche Haupttonsiri ^-dur 
noch nicht ganz vergessen hatte, denkt sich leicht 
ron selbst in dieselbe zurück , und erkennt we* 
nigsten« den* im vierten T^kt erscheinenden @« 
Dreiklang gern wieder als tpnischen an» wo nicht 
jiuch wohl schon das £ am Ende des dritten Tak*> 
ies aU IV von G. . ' 

Auf ähnliche Weise strebt auch -in Fig. 213 das 
Gehör, bald nach dem siebenten Takte, sich wie« 
der ins ursprungliche £^-dur zurück zustimmen ; 
Doch wird hier dies« Erwartung geraume Zeit hin- 
gehalten > iudein noch drei Takte lang Harmonieen 
auftreten, welche bestimmt noch ins .^^-dür gehö- 
ren , bis encllich im 12teii Takte die längst zu- 
rückerwartete Hauptvuuart wieder erscheint. 

Eben so wird , nach einer vorübergehenden 
Ausweichung tius einer harten Totiart in die wei« 
^ che der ünterterz, z. B. in Fig. 2t it das Gehör 
sehr geneigt sein ^ die nächste beste Harmonie 
schon wieder als dem kaum verlassenen C-dür 
an;;ehOrig * zu vernehmen^ und mithin gleich den 
<l-Akkord nicht sowohl für i von a-moll, als viel- 
mehr schon wieder für n von ^-dur, oder we* 

nigstens di^ folgende «/-Harmonie als Ciu* 

V 'LT «♦ ' *r' 

So auch wenn, in einem Satz aus weicher Ton- 
art , eine zur Durtonart ihrer Terz gehörige Har- 
monie, z.B. in a-mell der C-^Drei^lang, auftritt, 
wie in Fig. 215 > to erregt dies zwar vorüberge- 
bend das Gefühl von t?-dur: so wie 4|ber darauf 
d6r weiche b*Dreiklang erscheint, so nimmt die^ 
aen das Gehör nicht weiter für den der zweiten 
C-dur-Stuf^« sondern lieber gleich wieder fiir den 
der vierten Stufe der bisherigen a-Molltonart. 
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Ebea diese Leichtij^keit mit welcher hier iam 
Gebdr Ja» vorübergehend auTgetreteoe C bajd wie- 
der rergisUy sich gleichsam unvermerkt ins a-nioll 
wieder zurückatimint » als ob gar keine Auswei» 
ehnni^ gefchehea wäre , und ttViko die leicht rurü« 
bergehende Abschweifung ins C^dui* kAuin empftn*. 
detf MO dass man sich leicht tausicheu kann» man 
empfinde wirklich keine, -:* dies scheint etna 
der Hauptursachen .zu sein^ dass so manche Mu« 
aiker sich tauschen und verfiihren liessen, solch 
Auftreten der C* Harmonie fär gar keine Auswei* 
chung anxuütehent und 9 von diesem Irrthum aus- 
gehen5l9 auch den Ton g als der a-Moii-Tonleiter 
0igeii anzuseheilt YergL Fig. } 69/9 A,/, (S.S,l4fF.) 

Wir werden übrigens in der Folge auch noch 
finden 9 dass manche , ja die mehrslen halben Aus- 
weichungen der eben erwähnten Art sich auch noch 
ganz anders als für Ausweichungen erklären las« 
sen» indem die scheinbar ^eiterfremden Akkorde 
in dei| meisten Fälleq ^uch als biose Schein* Ak« 
korde betrachtet werden kdnnen, welche auf kei-* 
per eigenen Grundharmoni^ beruhen 9 — und da<« 
durch wird die Erklärung mancher Harmonieen<« 
folge 9f| ^hr vereinfa(;hl und erleichtert 

Auf ähnliche Arl wird in Fig. 207 k das Gehör 
die ^«fKarmonie gern schpn wieder auf C«dur be< 
^i^h^nf WQselbsl fie als n vorfindllch ist 9 und 
darum nicht abgeneigt sein9 sie gleich wied(er als 
C\\\ 9^ rernebment (Vergl. $.(29). Auch Fig. t09, 

Eben hiermit hängt es nuch zusammen 9 dass 
nach einer solchen halben Ausweichung 9 das Q%^ 
hör lieber .§olche Zttsaminenklänge folgen hört,' 
bei welchen «r sich gleich wieder in die vorige 
Tonart zurückstimmen k^nn/ Parum erschien uns 
im mehrerWäbntenT^cispiele 20J der ©-Akkord bei 
i weit fremder und unerwarti-ler , nU der ö-^Ak^ 
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kor4 bei k : weil nämlich das Gehör sich bei diesen^ 
letzteren schon wieder ins ursprüngliche C zurück 
denken kann, bei der ^-Uarmonie aber sich we« 
ni^^siens noch ins (r-dur versetzt Hihit. Vernähme 
es die beiden Beispiele als witklicbe ganze Aus- 
weichungen, ins d^molU uhd insD-dur, »o kannte 
das Cine nicht befremdender klingen als das Andei^e^ 
indem t7-dur mit />-dur eben so nah> und eben 
so innig verwandt ist, wiQ mit c^-moll: so aber 
erwartet man nach $1^ .eher den weichen Drei« 
klaiig t, welcher uns nicht hindert, uns dabei 
gleich wieder Jns^^dur zurückzudenken, als den 
S)-Akkord, welchen wir uns keineswegs als der 
vorigen Tonart' C-dur aiigehÖrig denken können f 
sondern uns wenigstens als Y von ö«dur denken 
SEitissenr ' ' 

Eben so erscheint in dem schon angeführten 
Beispiele Fig. 208 ij kf auch darum die Harmonie 
@ minder unerwartet ^ als die Harmonie thun 
^vürde^ weil man sich das @ auch wohl schon wie« 
der als Harmonie d^rVtei^ Stufe der kaurti ver« 
lassenen Tonart C-dur denken kenn, das g aber 
uns nöthigt , uns ins g^-moll umzustimmen. 

$ 213. 
Jü, noch mehr! das Gehör legt sich einen, sonst 
zweideutigen Akkord, am liebsten in der Bedeu« 
tung aus, in w Acher er auch nur im Voraus auf 
einen folgenden Akkord hindeutet bei welchem 
es sich wieder in die H^upttt^nart zurückstiinmen 
kann. Darum vernimmt man z. B. in der oft? 
erwähnten Fig. 207 A> sogar schon den 9(^- Akkord 
lieber für ^:V7, alslfür D.Y^. Die Harmonik 
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JzT^ eiltet AinJUich im Tortnis auf eiae« fol^ea«. 
den «reiche« ^-Dreiklang hie, bei welcheni das 
^hdr sich gleich wieder ies C-dur zuHickileiikem 
lu^mif indess DtY auf die X^-Harmonie deutet « 
bei welcher eio solches Zuruckdeiikea aicht an* 
geht; darum alse reroehmeu wir achoa des 
8^' Akkord lieber Ar V^ tob d^ als tob D. Maa 
sieht dies letztere schon daraus, wenn maa dem 
9^ -Akkord eia Merkmal beifügt, welches das 6o* 
hdr hioderty ihn als diW zu aehmeu» z« B. dio 
grosse Neue, Fig. 207/? i« welchem Falle das 
81^ weit fremder kiiogt. 

Eben so wird iu Fig. 216 das Gehdr des 
Akkord [e g b eis oder desj «ber fSr tt:Y^^ 
aU fiiry*:V^ aufnehmeOf weil ics uamlich deu b« 
Akkord, welcher auch in der bisherigeu Tonsrf 
C'dur zu fiodeu ist, sich schon wieder als u des 
f wiederkehrenden C^dur denken kann , den wei« 
eben f «Akkord aber bdchstens als xw tob c-molL 
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» 214* 

So wie wir die Gewöhnung bis jetzt in ihres 
Wirkungen im Allgemeinen betrachtet haben» 
so wird fie euch insJ>esondere in einzeln 
Fällen wirksam« Mit andern Worten: was das 
Crchör einmal bei einer gewissen Stelle empfun* 
den hat, wird es, beim Wiederkehren derselben, 
nicht nur wieder erwarten, sondern es zuweilen 
fchon im Voraus empfinden. 

Wenn man z. B.^ einmal geh(frt hat, dass in 
der früherwähnten Fig. 195 f die Modulation »ich 
bei H der Harmonie a wirklich nach a*n>oll wendet, 
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und dieselbe Stelle kommt einem hermich %ntn 
zvreilen , oder öfteren mal vor, «^ oder hört maa 
AttB Tonstiick, worin sie vorkommt, zum äftereo 
mnl .^ so wird das GehÖi^^ welches dadurch gewöhnt 
worden^ den neuen Perioden in o^moll fortgesetzt 
%VL hören» diesen a- Akkord nunmehr ipit nodr 
grösserer Bestimmtheit» sogleich als alt veriieh« 
inen. — Man spiele aber die Stelle einigemal sOf 
wie bei A, so wird ^ das Gehör ^ der entgegen« 
gesetzten Gewöhnung folgend , das a nicht aU 
a:if sondern als C:vi verstehen. 

Eben so wird man, nachdem man beim ersten 
Anhören des Beisl>iels Fig» 196 <, beim 9(^-Ak« 
kord einen folgenden Perioden in ^s-dur erwar* 
tet, und diese Erwartung auch befriedigt gefun« 
den f bei wiederholtem Anhören vollends gar nicht 
mehr zweifelhaft sein, sondern das tÜ^ noch ent« 
«chledener sogleich als ^i : I vernehmen. 

Aehnlickes wird man bei Fig. 199 bis 201 u. 
^ a« m. finden» 

Ja» sogjir wird man» wenn m^^'den Satz Fig« 
205 '< erst mehrmal angehört hat» zuletzt auch schon 
den Akkord Ae$ vierten Taktes sogleich fiir C^, 
und nicht für *|tö^ vernehmen ; und alsdann auch 
das darauf folgende % ganz* nicht mehr befrem* 
dend finden. (Vergl, S. 125). 

Eben $09 wenn man sich Fig. 204 m ein Paar« 
ffial vorgespielt* hat, und demnächst n spielt, 
so wird das Gehör» welches», durch mehrmaliges 
Anhören von m , nun recht gewöhnt worden, den 
Akkord des vierten Taktes als a:^l7 anzunehmen, 
.find die weiche a-Dreiklangharmonie darauf folgen 
j(U' hören» sich demnächst bei n doppeltbefrem* 
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Ae% fühlen f nun nicht mehr a-moU j fsondern S* 
dur anftretett zu hdren. Umgekehrt aber spiele man 
sich erst «i/mehremale rovf so wird man das 
Gehdr auch wohl daran gewöhnen, so dasji. dem« 
nMchst) wenn man wieder n spielt« nun da« a 
auffaUend eracheinen wird, ( S. S. 123 u. {.) 

$ 215* 

Ja f die Wirksamkeit der ^ewdbnun^^ des Ge« 
höres geht so weit, dass es niaht selten eine, der 
bisherigen Tonart ieitereigene Harmonie, als einer 
andern Tonart angeh(^rig aufnimmt, ohne dazu einen 
andern Grund zu haben, als, weil es schon, von 
früherem, Anhören her , voraus weiss , dass die 
lyiodulation sich nun sogleich diese Tonart 
wenden werde. So wird man z« B. , wenn man sich 
Fig*2l6^ mehrmal vorgespielt hat, endlich schon 
im zweiten Takt anfangen , sich ins G umzustim* 
mettf und das C als IV von ff-dur aufzunehmen. 

Oder, um ein anderes, recht bekanntes Bei- 
spiel anzufühi ^i: Mozart^ Yogelstellerlied, wel- 
ches aus (r-dur, im siebenten Takte durch die Ha r* 
monie $1^ nach D-dur ausweicht, Fig. 212 iy haben wir 
schon so oft gehört j dass wir, wenn es uns jetzt 
wieder vorkommt, schon beim Annähern jener 
Slell^ .voraus wissen, und gleichsam vorausem* 
phnden, was kommen wird. Unser innerer Ge- 
hörsinn stimmt sich daher, schon gleich beim An* 
ffiDge dieses kleinen Perioden, ins i>«dur um, und 
vernimmt aUo^ leicht schon die dem 9(^ vorherge- 
hende )0- Harmonie für Dil\ welches gewiss nicht 
der Fall sein würde, wären wir gewohnt die 
Stelle etwa z* B. so zu hören wie bei h Wohl 
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aber wiird« ^ wenn mr die Stelle recht oft %0 
f^eMri hätten., wie bei (9 unser Gehör sich zu- 
letzt gewöhnt haben ^ das ^ in der ersten^HIUf- 
te ,des sielienten Taktef vscl^on im Voraus als D \lf 
und das folgende @ als Z>;1V %\x vernehmen, oh« 
ne dazu eineii andern vollgültigen Grund zu ha* 
ben, als das Voi^^fühl^ dass es nun schon auf D* 
dur losgehe. 

Aus gleichem Grunde erscheint in Fig. 218 
die Harmonie des achten Taktes dem Gehöre zwar 
beim ersten An hören ^ dem Prinzip der Trägheit 
nach^ sicher nicht al^ [B gis J f^' sondern als 
f B as d f^y und folglich als VJ der im vorigea 
Takte neu aufgetretenen Tonart Es\ allein, da 
die Modulation unmittelbar nachher sich doch 
vrieder in die ursprüngliche Uaupttonart cl zurück* 
wendet, $0 vernehmen wir alle, die wir dies 
Püett schon so oft g^^höit, den besagten Akkord 
nun schon immer gleich als </:%7 mit erhöhter 
Terz;^und dies war wohl auch der Grund, warum 
jba Mozart als £ß gU cl f ]] geschrieben hat. 

$ 216. 

Eben in dem Umstände > dass so manche Ton« 
Verbindung beim wiederholten Anhören eiüe g^nz 
andere Bedeutung gewinnt, als man ihr beim er^t- 
maligen beilegen sollte, — eben in solcher Ge« 
wöhuuug , in solchem Vertrautvverden des GehÖ«. 
res mit einer, iiun zum Öftereumal vorkommenden 
liarmonieweuduug, tu dieWm, aus hiehrmaÜ^em 
Anhören entspringenden nahi^'en Verstehen, durch 
Voraussehen der Richtung^ wo es mit der Modu« 
lation hinaus will, eben hierin j sag ich , liegt 
übrigens wohl gröüstentheils der Grund, weshalb 
ein Tonstück , Zumal ein solches worin hÜufig 
ungeWöhtiliche, oder sonst etwas verwickelte ll^o^ 
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Modulation* 



dulationeu vorkoaimen » uns beim zvreiten o<ler 
iiietirniiili(;en Aiihdrcn so viel klarer und vorstfitid- 
lieber wird 9 nachdem wir rielleicht beim ersloü^ 
deui Sinne seiner Modulationen nur duukci nach* 
folgen, und uns darin nicht. befriedigend zurccliu 
finden konnten. Das Gehör weis nnmiich, bei 
wiederholtem Anhören schon e>ier, %vofnr es so 
manche, ihm sonst aufTaüeude und dunkele Har* 
monieenfblge zu nehmen habe , und braucht da- 
rum nicht mehr so häufig in Unge%vissheit zwischen 
mehren Tonarten hin und her zu irren, sondern 
manche Tonverbindung, wplche ihm beim erst- 
maligen Anhdren auffiel, erscheint ihm beim wie* 
derholten Hören als eine ganz andere , und dann 
nicht mehr befremdend, ja vertraut und wiU- 
l(ommen. 

Und umgekehrt liegt eben hierin vielleicht zum 
Theil der weitere Gruud, warum ein Toa^iiick > 
bei noch Öfterem Anhören, endlich aufhört un- 
ser Gehör zu reitzen ; indem ihm seine Harmonie- 
folgen uns zuletzt gar zu deutlich und geläufig 
werden , und. altes UeberraKchende verlieren. 

Ja es läs^t sich sagen, man vernehme, b^im öf* 
teren Anhören eines Stückes^ zum Theil ganz an<* 
dere Harmoniefol^en, und selbst andere Tonar« 
ien, als am erstenmal. 

§ 217. 

Da die, von S. 104 bis hierher, aus der Ndtur 
und den £igenthumlichkeiten unsers Gehöixts ent- 
wickelten Grundsätze, Wenn gleich im Grunde 
einrach^ doch Manchem vielleicht etwas verwickelt 
echeinen miigtea, so entwerfen wir uns hier, una 
die' (jabersicht zu erleichtern , folgenden aphori« 
stischen 

Veherblick des von Seite 104 his 140 Gesagten^ 

V 

A.) Krste Stimmung des Gehöres. S. 10^, $ 191« . 
B.) Bleibende S timmung, UmstimmuDg. S, 105, 
$ 192 — 216« 



\ 



Stimmung in eine Tonart* l^l 

1,) Prinzip d«r Trägheit, S. 105, ( 192 - 196. 
o,) das GeiiÖr aimmt das Leitereigne gern fiir leiterei* 

gen, S. 105, $193. 
i,) das Leiterfremde aber wenigstens fiir das Nächst* 
mSgliche, S. 107, { 194 — 196. 
2. ) Stärkere Gründe , welehe die Trägheit überwindeD,- 
S. 110, S 197 — 218. 

«. ) Besondere Abzeichen einer auftretenden Harmonie^ 
S. 111, f 19b — 201. 
•I. ) Vf mit grosser None, S. 112, { 199. 
•II. ) V? mir kleiner None, S. 114, $ 200, 201. 
•III.) °ttr mit erhöhter Terz. S. 115, $ 202- 
•IV. ) Durcn(s;eiiende Noten , S. 117, j 203. 
h.) Gewoliniieiten des Gehörs, S. 117, $ 204 — 218. 
•l. ) Neuer Anfang, S. 118, j 205. 
•II. ) Lage einer auftretenden Harmonie. S. 119, { 20&-^208I 
•A. ) Besonders bekannte Lagen, S. 120, ( 207* 
•1.) Quartsexteulage , S, 120. 
•2.) Andere bekannte Formeln, S. 121. 
♦B. ) üngewöJipliclie I.agen , S. 122, $ 208. 
•lU. ) gewohnte Modulation, S. 126, $ 209. 
•IV. ) habe ünistimmungi S. 128, $ 210 — 213. 
•V.) Wiederkehr schon gehörter Stellen. S.156, § 211—216, 



C.) Mehrdeutigkeit^ der Modulation^ 

$ 218. 

Wohl haben wir bisher gefehen, wie» an sieh 
mehrdeutige Akkorde dadurch f da«t sie i m 
Zusnmnieuhang eines Satzes erscheinen » ein« 
beiitimmteriB Bedeutung zu gewinnen pflegen; un« 
gefahr auf dieselbe Weise , wie in der Workspra* 
che ein jedes Wort, durch den Zusammenhang 
der Rede 9 einen bestimmteren Sinn erhält. 

Ulan wird indessen bei dieser ganzen Entwtk« 
lieluag doch auch schon bemerkt haben, dass theils 
die angegebeilen Merkmale nicht alle haarscharf 
bezeichnend sind ^ theils uns auch zuweilen ver- 
lassen, und die Sache unentschieden lassen mögen. 
Denn schon selbst der oberste Grundsatz: «das 
6ehÖr erklärt »ich jede Tonverbindung gern auf die 
einfachste und natürlichste Artn» lässt errathen» 
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Jass hier nicht ebau mathematifche Bestimmtheit 
Xu <;rwarten ist; Weil ja, von mehren ErhlSriings« 
arten y leicht die eine eben so natürlich nnd ein* 
fach sein kann, vrxe die andere; und diea um 
6o iiiehri da die Sache in so manchen Failco vol«» 
len<iH blos von Umstünden abhänj^t^ welche 
•eibüt zuweilen wirklich zweifelhaft sein können f 
zuuuil wenn mehr e^Umstünde von verschie« 
den er, oder |^ar entgegengesetzter Bedeu- 
tung, zusammentreffen, so, dass der eine 
Um stand, vermöge dessen das Gehör dieser oder 
jener auftretenden Tonverbindung die eine Be<« 
deutung beilegen mögte, von einem anderen, ent- 
gegen ;;esetzten aufgewogen wird > wo denn das 
Zünglein der Wage gleichsam unentschieden mit- 
ten i'nne stehen bleibt« Es kann daher nicht feh- 
len^ d^iss FiUle vorkommen , wo das Geliör eine 
Tonverbindung, auch im Zusammenhang des Satzej^ 
doch noch ~z%veideutig findet, und sich dieselbe 
eben so naturlich auf die eine, wie auf die ande- 
re Art erklnreu kann, xlie Bedeutung solcher- Har«» 
mouie also in der That uuentschieden bleibt« 

Diese Mehrdeuiigkeit nun , welche nicht blos 
jede 'Harmonie allein betrachtet an sich trügt, son* 
dern weiche selbst im Zusammenhange des Satzes 
noch übrig bleibt, wollen wir eigentliche, 
oder w i r k 1 i c h ü Mehrdeutigkeit der Hai*)^ 
monie nennen , uud eine Harmonie, weisn sie sol- 
chergestalt selbst im Zusammenhange niehrdeutig 
bleibt: eine wirk lieh, od<^* eigentlich mehr«' 
deutige Harmonie, zum Unterschiede von der 
Mehrdeutigkeitf weiche jeder Harmonie ein-> 
xeln betrachtet, anklebt 9 welche wir einzel»- 
. Ale U r d 6 u i i ^ k e it neuuen können. 
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Wir wollen eine Reihe von Beispielen dieser 
Art durchgeheiii 

i 219. 

Wenn eine Musik ursprünglich mit einem Zu" 
samnienklimg von nur zwei Tönen anfingt» z. B. 
mit den Tdnen [e g^ 9 so kann dais Gehdr sich die- 
ses eben so wohl für ^inen Anfang in 6^*dur» eU 
für einen in a«moll erklären« 

Wenn in einem Satz aus d7*dur der Akkord 
I^Gis oder As d f h j| erscheint, z. B. Fig. 2l9j 
so kann derselbe dem Gehör in den meisten Fäl- 
len eben so gut für (f?, als für Q\ gelten«. In 
jener Eigenschaft würde er eine Ausweichung in 
die sehr nahe liegende Tonart ä-moU bewirken » 
als @^ hingegen entweder auf die ebenfalls nah 
verschwiiiterte Tonart ^-moU deuten» oder aber er 
könnte fti^h'ch ^uch als der Tonart ^-dur an- 
gehörig gelten (§ 200). Alle drei Erklärungsar-^ 
' ten lie^eu dem Gehöre ziemlich gleich nahe, und 
. in den nieisten Fällen erscheinen daher Akkorde- 
folgen dieser Art als wirklich mehrdeulig. 

In Fig. 220 kann der Akkord f H f h <T] eben so 
gut für'€*%« angesehen werden, als für ff 5^^. 
mit ausgelassenem Giundtou ; — ^ und in Fig, 221 
der Zusammenklang (]A c n c] eben so gut für 
©:ii mit* ausgela»i»eiie>r (^Vuinte, als für @;V7ühn*e 
Grundnote und Terz. Es ist nirgendwo ein Um- 
stand bemerkbar f wefcher das Gehör bestimmte, 
der einen, oder der ändern Bedeutung den Vor- 
zug zu geben. . Die besagten Zusammenklänge 
sind und bleiben also, auch im Zusamt^enUange, 
wirklich zweiff^lhaft. , . ( Vyenigstens bfsim erst- 
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nalif^ea Anhören; denn 9 wenn man freilicli 
F1^..220 9r»i ein paarnml et\¥a »o gehülst haty vri« 
bei kß ^o wird dann freilicli das Gehör die er« 
lie Häifte dea zweiten Taktes nichl mehr für den 
verminderten Dreiklang der siebenten» noch für 
den Vierklang der fünften Stufe ronC-dur, auf- 
nehmen, sondern schon vorläufig für den vermin« 
derleii Dreiklang der zweiten von a-moti. ^ 215^> 

Eben so kann in Flg. 222 das Gehör die, nach 
den Pausen auftretende Harmouiet im Grund eben* 
sowohl, nach $ 205» für eine neue tonische auf- 
nehmen» wie auch, nach $ H'S,' für Cimf fiir 
de«i kleinen Dreiklang der sechsten Stufe der bis* 
heri^^eiT Tonart C-dur; oder mit andern Worten?. 
es kann diesen Satz sowoiii so verstehen, als fan- 
ge mit dem n«Akkord ein neuer Periode in a-molt 
au, wie auch so, als sei die a-Uarmonie noch iu 
6r*dur zu Hause , und erst im letzten Takte ge- 
schehe bei S? eine Ausweichung ins tf-moll. (Frei- 
lich wird sich bei öfterem Anhören das Gehör 
gewöhnen, den kleinen a-Dreiklang sogleich als neue' 
tonit>cl>e Harmonie von o-moU zu vernehmen. )2l4^ 

In Fig. 223» welche im Ganzen aus Es'dur 
geht» befindet sich im dritten Takte die l^odula-« 
tion iu c-moli, und die darauf folgende Harmo- 
nie !2Ief würde also, nach dem Prinzip der Trägheit, 
für VI von c gelten; allein die Lage, in welcher 
dies 91^ erscheint, (S. 121 )f erregt die Vermu- 
thung , ob es hier nicht vielleicht auch wohl als 
^^: l fi^uftr^te? Da aber diese Sexteiilage nicht 
so enisoheidend ist wie die <^uartsejctenlage , und 
daher das Prinzip der Trägheit nicht c^ben so] voll* 
staudig zu überwinden vermag wie diese> CS. 122)) 
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so bleibt das Gchdr liier, gleichsam «unenttchlos« 
««n, ob es clies 2M hier füre; VI, oder für ^,y:I. 
KU nahmen habe. 

Der folgende Akkord fährt endlich, selbst 
dem Prinzip der Triigheit zufol<;e , bestimmt ins 
^J» (Der Tonb im letztt^u Viertel des Taktes« 
Ist blos Durchgang. ) t 

Im sechsten Takte neue Mehrdeutigkeiten i Der 
liier erscheinende kleine f-Dreiklang wäre 

1.) nach dem Prinzip der Trägheit als kleiner 
Dreiklang der vi-ten Stufe von jii zu erklären; 

20 allein als Anfang eines neuen Perioden 
kannte er auch für ein neues y*; i angesehen vrer« 
den; 

3. ) allenfalls aber auch sogar als tt der kaum 
verlassenen Tonart c-mo|l ($ 210)» in welcher 
er dann mit der folgenden c*Harmonie den sehr 
göwolinlichen Harmonieenschrilt cilr^i bilden^ 
>vürde. ' 

hl dm* That weis das Gel^Or hier, wenigstens b^im 
erstmaligen Anhören der Stelle, nicht recht « wel- 
cher von diesen ) sich so ziemlich wechselseitig 
aufwiegend eil Erklarungsarten, es den Vorzug ge- 
ben soll» 

Auch die beiden Uarmoaieea des folgenden 
fiehenten Taktes sind wieder mehrdeutig. Nimmt 
man , nach obigem N.*^ 

1.) an, der sechste Takt sei noch im ^^-dur 
i;ewesen9 so kann man nun entweder 

ä*) auch diesen Takt noch als m und I von 
jis^dur aufnehmen, odc^r auch etwa, weil die 
Harmonie m allemal etwas ungewöhnlich ist » ( S«. 
33 N'. 3) «ich 

lt. liM. 10 
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b.) ertt hier moA ios r-moll demkem. — Hat 
Man »\'er nacb Jem ob«B 9 bei 

2.) Gesj^tea« sich den sechstes Tskt in J^waoU. 
^eiÄch 9 so wird wmmm den siebeatea^ des Ges^xe 
der Trägheit nach« für eine Ausweiehnng ins 
C'O'Oll rerBefamee. — Hatte man aber den vorher- 
gehenden sech>tea T^ki n^ch obigem N^. 

3.) schon als c-moli empfunden, »o erscheint 
dann der siebente nur als Fortsetzung eben dieser 
Tonart* 

Eben so haben wir S« 123 u. f. gefunden, dass 
zwei Umstände rereint dazu beitragen, in Fig. 
204 den, Akkord [c a et oder «fis f 3 dem Gehöre 
bestimmt als g? erM:heinen zu machen : ( weil 
nämlich, wenn man ihn als ^^ betrachten wollte^ 
theils die erhöhte ursprüngliche Terz gegen die 
Grnndquinte eine Terminderte Terz bilden wurde» 
theils auch diese Harmonie überhaupt in der un- 
gewöhnlichen Lage rierter Verwechslung, erschei- 
nen wurde.) Weniger unzweideutig ist aber die 
Harmuniefolge, wenn man den besagten Akkord 
in einer Lage hören lasst, in welcher der eine 
jener Umstände hinwegfallt, wie bei o, p. Hier 
hat das Gehör eben so viel Grund , die Harmo- 
nie des vierten Taktes für °^^, als für §^ zu hal- 
ten; oder mit andern Worten: die Lage, in wel- 
cher die Harmonie ^^ hier erschiene^ wäre zwar 
ungewöhnlich , aber dodb nicht so sehr , dass 
sie das Prinzip der Trägheit entschieden 
überwöge, und darum bleibt die Akkordenfol- 
ge hier wirklich zweideutig; wenigstens beim erst- 
maligen Anhören. 
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t 220. 

Wenn vollends n^ch einem wirklich zweideutig 
gen Akkorde wieder andere folgen«^ welche selbst 
ebenfalls mehrdeutig sind, wie in Fig. 204 ?9 so wird 
das Gehdr freilich den so sehir verwickelten Fa- 
den der Modulation aha Ende gar verlieren 9 und 
wirklich uicCt mehr wissen^ wo es zu Hause isty 
sondern zwischen den mehren Tonarten, welchen 
die auftretenden verschiedenen , Zusammenklän- 
ge angehören könnten, gleichsam hin und' her 
ach wanken. 

$ 221. 

Wenn übrigens , wie wir von S. 14 1 bis hier- 
her bemerkten, manche selbst im Zusammenhang 
eines musikalischen Satzes vorkommende Tonver- 
bindungen bei ihrem Auftreten mehrdeutig sind^ 
so erhalt eine solche, im Augenblick ihres Auftre- 
tens wirklich mehrdeutige Tonverbindung doch in 
vielen FSllen durch den Verfolg der musikalischen 
Phrase, und also hinterher^. noch ihre be- 
stimmte re Bedeutung, ungefähr eben so, wie 
in der Wort>prache sehr häuhg ein an sich mehrdeu- 
tiges Wort erst durch den Verfolg des Kedesinnes 
bestimmtere Bedeutung gewinnt, indess man imAu- 
geublicke> wo man das Wort aussprechen hörte, über 
die Bedeutung in welcher es hie^ gemeint sein möge, 
noch ungewiss war. So lasst sich z.B. sagen, dass 
in Fig. 219 der fünfte Akkord [6is d f h] oder 
[As d f h^f wenn auch im Augenblicke, wo man 
ihn anschlagen hört, noch wirklich mehrdeutig # 
doch bei 1, durch den nachfolgc^nden a*Ak- 
kord » gleichtam hinterher, als <i^ ausgelegt wird, 

10* 
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bei k über , durch den folgenden Akkord , iilf 
@7. Bei I erhcnnt das Gehdr erst beim sechsten 
Akkorde ) dast et den rorhergehenden ^Susum- 
menkUng für C^^ h^be verstehen müssen» — 
so wie es im Gegentheil bei A 9 durch den sechs« 
ten \kkord erfahrt, d«ss der vorhergehende fünft* 
«Is O^ zu rerstehoii gewesen. 

Eben «o wird der, iu Pi«:^. 220 bei i wirklieh 
mehrdeutige Akkord [U f h <1 J , bei k hinterher 
als a:u bezeichnet« 

Jlnmerkung. 

£t ist doch wunderbar , dass die yon S. 105 bif hie be- 
sprochene Frage, von allen Theorienschreibern , die mir jemal 
2u Gesichte gekonomrn , noch nie auch nnr aufgeworfen, 
viel weniger zu entwickeln versucht worden ! -» Und doch be«^ 
darf es wohl nicht erst einer Erwähnung, wie wichtig nndun- 
erlasslich in der Theorie die Frage sein inuss: „Als was er- 
scheint dem Gehöre jede, in einer musikalischen Phrasr 
Vorkommende, an sich mehrdpurige Harmonie?^* und auf 
wie unsictiern Füssen jede Theorie stehen muss, welche 9 
wie alf^e bisherigen, liierüber keinen Bescheid giebt ! 

Wenn ja einmal £iner, in einem einxelnen Falle, ein "Wort 
beiläufig fallen lässt, über die Frage , wofür eine darin vor- 
kommende Harmonie zu halten sei, so läuft die ganze 6e* 
]«hrung am Ende darauf hinaus: man mflsse eben auf die 
folgenden Harmonieen sehen. Namentlich findet 
mal zuweilen die Regel aufgestellt: um den verminderten 
Dreiklang und dep Vierklang mit kleiner Quinte, z. B. *'^ 
oder ^^7, Ton dem Ha uptrierk lange, x. B. @7 mit Noue und 
ausgelassener Grundnote , zu untersclieiden , habe man nnr 
auf die folgende Harmonie zu sehea: Wenn näm* 
lieh die Harmonie @ oder (SJ folge , so sei der vorhergegan- 
gene A^tkord *»!) oder °b7 — (*iT, ^i?? oder Vn, "viir?)^ 
gewesen, u. s. w. — Hiernach würde also in Fig. 220 /t der 

Zusammenklang [H f h d] unzweifelhaft ^^7 sein*, bei 
/ aber eben so ®7, Wir haben aber $ 219 gesehen, dass erste- 
rcs nur sehr bedingt der Fall, und aus $ 193» dass letzteres 
unwahr ist. Und wie ? wenn nun einer fragte , was denn in 

Fig. 220« der Akkord [H f h djsei? — Das Gehör, indem 
es nur erst diesen Akkord gehört hat, kann ja doch nicht 
wissen, ob demnächst @, oder @, oder (S?» oder was sonst, fol- 

fen werde ; wie kann also die Frage t wofiir jener Akkord 
ei seinem Erscheinen dem Gehöre gelten werde, aus 
dem nachfolgenden Akkorde beantwortet werden? — Nicht 
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fibel passet hierauf eine humoristische Ausrufung des altea 

Doni: ,,0r questa e una delle pih strane cose del mondc^ »^ 

^^e proprio eome dire ^ che ^ per discernere un Lione da un '^ 

ffCavallOf bisogni guardargli la coda ; che se al povcro ani" j 

^finale sara statu tavliata\ non si potrh connoscere dt quäl \ 

^fSpecie sia, E se in una modulazione manchera l'ultima notßp I 

fynm si potra discernere y in quäl modo e composta, ^^ J. B. 

poui, dell inutile osscrvanza dei Tuoni hodierni, p. 257. "^ 

yVic wir gesciieo, beantwortet sidi-die Fragte Yor Allem aus 

der Beziehung der neu auftretenden Harmonie auf dio 

Vorherg eg an gonen , wobei |edooli luweilenauph 

Andere Umstände mit in Anschlag kommen, und unter 

diesen in gewisser Uiusicht auch wohl die nachfolgenden 

Barm^nieen. «~> Mau sieht also , dass jener Leiirsatz nichts 

Anderes ist , als eine , wieder halb , oder yiertels - , oder 

Zwanzigstels - wahre y im Ganzen aber miss verstanden« An* 

Wendung dessen » was wir in $ 219 und 221 gesagt. 

Und doch ist dieser einzelne halbwahre Lehrsatz fast das 
Sinzige, wenigstens gewiss das Erhebiiciiste von Allem y was 
man über die ganze Lehre m unsern Lehrbücliern findet, «-«l 

Idi sage dies Alles nicht , um mir ein desto grösseres 
Verdienst dfirum anznmasen , weil ich der erste diu , der 
diese Fraj^e behandelte; sondern vielmehr nur als Entschul- 
digung meiuer, wohl noch m^ugelliafren Kntwickelung dieses, 
pooh TOn keinem Anderen yorgjarbeitcten Gegenstandes. 

^ 223. - . 

Ich braudie übrigens hier ivohl nicht erst 
wieder zu bemerken , dass die Mehrdeutigkeiten 
der Slodulation 9 nichts weniger aU Feiileri 
sondern oft die Quelle ganz eigenen Reitzes > rei- 
cher harmonischer Vielseitigkeit, und,, wie wir bei 
der Betrachtung der verschiedenen Harmoniefolgei[|k 
noch näher finden werden, auch ein wirkungs« 
volles Mittel sind , Harmoniefolgen, die sonst grell 
auffallen würden | zu verschmelzen und zu la* 
suriren, 

$ 224. ' . 

Ich habe, in den bisherigen Beispielen, die en* 
harmonisch doppelsinnigen Noten oft, nach ihrem 
zweifachen Sinne> auch zweifach geschrieben , z. 
B« ia Fig. 204 zwei Noten dis und es hart neben* 
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einander; eben so In Fig. 105 ait und b» n. s. ir. 
In der Wirklichkeit pflegt .man aberTgoIche dop- 
peUinuige Noten, sclbatt da, wo sie dem Gehöre 
wirklich doppelsinnig bleiben, doch immer nur 
auf Eine Art zu schreij^en^ und zwar gewöhnlich 
auf die Art, welche auf die folgenden Harmo- 
nieen am besten pa^fset, wie z,-B. in Fig. 216 A> i» m. 

Ja, zuweilen schreibt man sogar eine, gar 
nicht eigentlich mehrdeutige Harmonie, dennoch 
anders, als sie dem Gehör in der That klingt, *blos^ 
darum, weil solche Art sie zu schreiben, einfacher 
und bequemer ist, als die an sich richtigere. In 
Fig. 224' erscheint der vierte Akkord offenbar 
nicht als [G e i^is cb]]) sondern als []G e b cis'J^ 
($ 1949) und demnach sollte er eigentlich auch 
also geschrieben sein. Allein es ist hier be- 
quemer und einfacher, statt b vielmehr ais zu 
sclireibeu, weil im folgenden Akkorde nothwendig 
doch ais erscheint, und man daher, hatte man im 
dritten Akkorde b geschrieben, eben diesen Ton 
im folgenden als ais schreiben müsste, welches, 
wenn auch schulgerechtcr , doch etwas verwickelt 
'wäre. Ueberdies verursachen solche enbarmoni- 
sehe Verwandlungen oder enharmonischeKük- 
kungen beim Vortrage leicht Irrungen und Miss- 
griffe, und CR ist daher oft sehr zweckmässig t 
die bequemere und einfachere Schreibart der 
schulgerechleren und gelehrter aussehenden vorzu- 
ziehen. K 

Umgekehrt ist es in Fig. 224 h ganz zweckmässig, 
nicht nur im vierten Akkorde das b wirklich als 
b zu schreiben, sondern auch das ais des folgen- 
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den Taktes unter der Firma b fortfiguriren zu 
lassen, weil iin sech^^ten Akkorde dock wieder b 
iiothwendig ist, man also, |um recht schulgereclit 
zu schreiben, einen |und denselben Ton erst als 
l^h , dann als ^a, und darauf wieder als \^h schrei« 
ben mirsste, — welches man doch, viel kläger, 
sich , und dem Leser , erspart. 

Eben hierher gehört auch das, was wir auf 
S. 139 über die Schreibart des Akkordes [B as 
J f] oder [B gis d F] in Fig. 218 gesagt. 

Noch andere Gründe und Kücksichteu, warum 
es. zuweilen zweckmässig ist, manche Note anders 
zu schreiben , als , strenge genommen, geschehen 
sollte , erfahrt man in der Lehre und Ausübung 
der Instrumentation. — Z. B. der tiefste Ton der 
Violine ist g, welches grade so klingt wie fisis: 
wenn ich nun für die Violine die Töne „gis fisis 
gigi^ Fig, 225/ zu schreiben hätte, so würde ich 
dafür vielleicht lieber „gis g gi»«^ schreiben, wie 
bei A, wo nicht gar ,,as g as^S wie bei /, weil die 
Note fii»is den meisten Violinisten ungewoiuit ist. 



VJ.) Bt^ispicle zur Uebung des bisher 

Forgetragenen, 

$ 225v 

Hier, am Schlüsse des Vortrages von der Be-< 
stimmtheit , welche die an sich mehrdeutigen Har« 
monieen durch den Zusammenhaag erhalten, mög- 
te ich meinen Lesern noch einigen Stoff zu An- 
wendung und Uebung des bisher Vorgetragenen 
in die Hand geben. Ich lege zu dem Ende auf nach- 
stehenden Blättern mehre Toastücke vor, um^i durch 
Zergliederung derselben^ die Leser einen Blick 
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In ihre innere Gestaltung tbun^ und sie rertuchen 
zu lassen. In wie fern Me dieselben nach den bi»« 
herigen Grundsätzen zu yerstehen und zu erldä« 
ren vermögen. 

Freilich icann die ErklHrung all dieser Beisple-. 
le 9 und überhaupt eines jeden TonstOckes, erst 
durch die Lehre von der Stimmenfulirung weit 
helleres und vollkommenes Licht erhalten , in- 
dem diese zur Erklärung % AuflÖsuag und Zu^ 
rdckfiihrung der verschiedenen Zusammenklänge 
auf einfache Grundharmoaieeu» von unschützba« 
rem £influss ist« Indessen habe ich hier solche 
Tonstücke gewählt^ mit deren Erklärung mau schon 
nach dem bis jetzt Vorgetragenen so ziemlich fer-« 
tig werden kann. Ueberdies habe ich die darin 
vorkommenden DurchgangtÖne überall durch Dia-^ 
gonalstriciie y oder \ au2»gezeichnet, so^ das« 
man sich die also bezeichneten Noteu nur, ohne 
weiteres, als gar nicht vorhanden, hinweg den-^ 
ken mag. Und so bin ich überzeugt, dass jeder^, 
der das bisher Vorgetragene irgend aufmerk- 
sam gelesen hat, die hier gegebenen Beispiele und 
ihre Auflösung verstehen muss; und wem dies nicht, 
oder nipht recht, gelingen %Till, der nehme 04 
immerhin für eine Mahnung» zu nochnialiger 
Purchlesung des Bisherigen. 



Veh$r Fig, 226, 

Der erste Takt fangt mit dem Zusammenklänge 
[c ^ g cjä Also mit dem harten C-Dreikiang an, und 
prägt dadurch dem Gehöre die Empfindung der Ton« 
art ^-dur ein,^ ($ 1910 Der Akkord ist daher 
mit C :l bezeichnet. — Der ^-Dreiklang befin-^ 
det sich in nicht verwechselter ( ^ 5i> y und zwar 
enger ( $ 66 ) Lage , und der Grundton ist darin 
verdoppelt, — Der Basston c ist dieser Grund- 
ton selbst, und deshalb ist ein P darüber gesetzt, 
i§ 58« ) — Das c, die grosse Terz vom Basston». ist, 
auch Terz der Grundharmonie-, Grundterz, und 
deshalb mit T bezeichnet. — - Der Ton g ist deren 
grosse Quinte, daher ein O darüber« — und der 
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Toii c 9 die Oktave des Basstones, ist der rerdop« 
pelte Grundton, wekhaib er, gleich dem Basstone, 
mit P bezeichnet ist. 

Im z>veiten Takt erscheint eine andere Harrao* 
|iie, und zwar [g h g JJ' ^^^ der harte« @*Drei« 
klang. — Dieser ist in der bisherigen Tonart C* 
dar ieitereigen vorhanden, und zwar auf der Do« 
minante oder fünften Stufe. Dem Gesetze der 
Trägheit zufolge ist diese Harmonie Doiniiiaulen« 
dreiklang, V, von C-dur, seine Töne [g h g jj» 
sind also mit P ^ T , P , O , zu bezeichnen« 
Uebrigent ist auch dieser Akkord in unverwech« 
seiter, und ebenfalls leiqnilich enger l^h^i^. 

Ini dritten Takte kehrt der tonische ^*Drel« 
klang zurück, welcher hier zwar ebenfalis wie« 
der in nicht verwechselter, aber etwas zerstreu- 
ter tan^B erscheint. Der Basston c Ist Grundton , 
F^ der Ton c dessen Verdoppelung, also ebenfalls 
P , der Ton g die grosse Grundquinte , (^ , und e 
die grosse Grundterz, T. 

Im vierten Takt erscheint der Akkord []b c 
g fj, welcher sich am einfachsten für den Haupt- 
vierklaug ^ in dritter Verwechslung erklaren 
iSsst« — Der Basstoh b ist also kleine Grnndseptime , 
und deshalb mit s bezeichnet. — ]y%v Ton c, die 
Sekunde vom Basston, ist der Gruudton, P. — 
Der Ton,^, die grosse Sexte vom Basston, ist 
grosse Grundquinte ^; — und der Ton c, Aie gros« 
se Ouarte dc^s Basstones j ist die grosse Grundterz, 
T. — Der Hauplvierklang (J^ ist ^lUii aber in der 
bisherigen Tonart C^dur nicht ieitereige'n zu üu-> 
den; der Schritt vom 3ten Takte zum 4ten ist al-i^ 
so ein ausweichender, und zwar, dem Prinzip 
der Trägheit nach, eine Ausweichung ins F-dur 
mittels des Vierklanges der V-ten Stufe, oder Haupt« 
Vlerklanges, dieser neuen Tonart, 

Ich breche hier ab, und üherb^ie es dem Le« 
«er, die angefangene Zergliederung selber zu vol- 
lenden. Aber ich bestehe darauf, daü es mit 
derselben Ausführlichkeit geschehe, %vie ich es 
hier gethanj weil dies das einzige Mittel ist, sich 
daran zu gevvölmen , sich selber über jede Note 
kiav sein» und Rechenschaft geben zu können. 
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So leicht et Maochem scheinen m^^y $o tndgle 
doch in der Fol^e einmal manche Steile vorkom- 
men, deren Entfaltung ihm Anstrengung kosleo 
wird, und dort wird es ihm dai^n gar wohlvthun, 
sich vorher im Leichleren geübt 2u haben. 

Uebrigens habe ich ihn, bei Fortsetzung dieser 
ersten, wenn gleich noch sehr leichten Uebung, 
noch nicht einmal plötzlich allein gelassen, son- 
dern begleite ihn noch ein Stück Weges, theils 
durch Beisetzung der g rund harmonischen Bezcich» 
nung, theils auch durch Bezeichnung der einzeln 
Töne, so dass das Wenige, was ihm an diesem 
Exempel au^iZufüUen übrig bleibt, durchaus keine 
Mühe machen kann, und nur dazu dienen soll, 
ihn in unserer Methode zu entziffern, zu üben, 
und ihn daran yZu gewöhnen, sich von Allem aus- 
führliche und bestimmte Bechenschaft zu geben. 



Ueher Fig. 227, 

In diesem Beispiele kommen zwar mehr Aus- 
weichungen vor, als im vorigen; allein ich 
glaube nicht, dass es einem irgend aufmerksamen 
Leser des Bisherigen Schwierigkeit machen wird, 
diese Modulationen zu eutzifferja. Ich überlasise 
daher dieses Beispiel ganz seiner Solbstthatigkeit, 
Nur bitte ich, auch hier immer wieder mit der- 
Genauigkeit und Ausführlichkeit zu verfahren, 
welche ich beim vorigen Beispiel angedeutet« 



Ueber Fig. 228, 

Auch dieses Beispiel kann wenig Schwierigkeit 
bieten : daher nur einige Fingerzeige, 

Die Harmonie des 3ten Viertels im Itcn Takte, 
welche allein aus den Tönen [d F]] besteht, kann 
man grade eben so gut mit n , als mit IV be- 
zeichnen. 

Auf dem 4ten Viertel des zweiten Taktes er- 
scheint die Harmonie ^.. Sie ist, der Trägheit 
zufolge, als V der bisherigen Tonart F-dur zu 
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bezeichnen. Da indessen mit dem dritten Viertel 
gemssermasen ein Abschnitt endet 9 und mit der 
^-Harmonie auf dem vierten eine neue Phrase 
beginnt I so kann man dies £ doch füglich aach als 
neue tonische Harmonie ansehen , und sohin 
mit Cil bezeichnen ($ 205 u. 221). Zumal bei 
niederholtem Anhören wird das Gehör sie sicher 
gleich als I vernehmen 9 weil bei der folgenden 
Harmonie @^ die Wendung ins C sich bestimmt 
äussert, ($ 214). 

Im 4ten Takt ist die ^-Harmonie aus ähnlichem 
Grunde nicht als IV der unmittelbar vorher auf* 
getretenen Tonart C^ sondern als> mit dem An« 
fang eines neuen Abschnittes wiederkehrendes 
Fil zu bezeichnen 9 zumal weil F die noch nicht 
ganz vergessene Hauptton^rt des Stückes im Gan* 
zen ist 

Im 5ten Takte kann man die erste Halfle des 
3ten Viertels als F:ii, nnd die 2te Hälfte als 
y^ ansehen ; — man kann aber auch entweder den 
Ton e,.odm' auch den Ton J, als blos dur<;hge- 
hend ansehen, wo dann die Harnionie des ganzen 
dritten Viertels im ersten Falle 9 ( d. h. wenn Z 
als nicht geltend angesehen wird») als 119 im zwei« 
ten Falle aber (wenn d nichts gilt)) als V? er« 
scheint. 

Beim Anfange des ^ten Taktes kann das Gehör 
vielleicht zweifelhaft sein 9 ob es das ^^ nicht et- 
wa wieder für ein neues I zu nehmen habe : der 
folgende Akkord belehrt es aber bald 9 dass die 
^-Harmonie und jP-Tohart noch an der Tagesord- 
ining ist 9 und beim Anfange des folgenden 8ten 
Taktes, welcher dem 7ten ganz gleich ibt9 erscheint 
daher £ ganz nicht mehr zweideutig 9 • sondern 
bestimmt als V der bisherigen Tonart F. 

Alles Uebrige ist so leicht und einfach 9 dasi»' 
es sicher keiner Erklärung weiter bedarf. 



Ueher Fig, 229. 

Etwas schwieriger, als' die Erklärung der 
bisherigen Beispiele, ist die der Fig. 229* Mi 
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welcher ich es eigens damuf angelegt habe> et* 
liehe vervvickültere Slelleu ai)zubriii^t;ii , zu derea 
Beleuchtung ich dalier Einiges s»^eii iniiss. 

Die Uannouie des Iteu Viertels im 2ten Takt 
erklärt öicii am einfachsten ai& V? von F, also für 
^7 mit ausge[ai»vseueai Grtiiuttone , und der im 
2ten Achtel anschlagende Ton d als grosse Ncme, 
wie bei Fig. 221- k. 

Man kann sich mit dieser ErkiUrungsart voll- 
konimeu begnügen: indessen bemerke icii^ dass 
auch wohl noch andere BrMarungen diese:» Zu- 
sanimenklanges möglich wlirea. 

Erstens nämlich Hesse sich das nachschlagende 
J auch vollkommen wohl als blos durchgehender 
Ton angesehen« wie bei /» WJ dann die duud- 
harmonie (J*^ bliebe. 

Allein nebstdem könnte man ^ich allenfalls 
dies cl als harmonisch geltend , und dagegen das 
vorhergehende e als harmonieftemd betrachten) 
wie bei iHy wo dann die Uaraionie niclit (£^y 
sondern (^ wäre. 

Mau konnte ferner auch wolil beide Töne als 
harnioniach gellend betrachten, und somit iedem 
der zwei ersten Achtel des 2^^'^ Taktes eine eige-> 
ne Grundhariuouie unterlegen» aLsu d;)s erste Achirl 

Cb ^ 8 i^3 ^^* ^^» ^** zweite (^g J g bj aber für 
g ansehen 9 wie bei n. 

All d'.ese Erklärungsarten der besagten Hanno* 
nie sind an sich ziemlich- gleich einfach; allein die 
beiden Ersten verdienen doch den Vorzug» weil 
d^n letzteren zufolge y die Harmouieen : I» u» 1» 
oder I, y?, u, 1 aufeinanderfolgen würden« vvel* 
che llarmonieeufolgen in dieser Art nicht ge- 
wöhnlich, sind , wie wir freilich erst weiter unten 
naher betrachten werden. 

Welche von beiden ersteren man übri- 
gens annehmen 9 d. h. ob man 6.A& d als I^oae> 
oder als Durchgang ansehen will,' ist wohl volU 
kommen gleichgiltig » da es sich auf beide Arteu 
> völlig gleich gut rechtfertigen lasst. 

Dies alles wird sich zwar erst durch die Leh- 
re der Stimmeuführung vollkommen erklären: doch 
mag es hier einsvv eilen stehen, als Fingerzeig) z« 
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>vie fruchtbaren Resultaten in Anselmnj; der Er- 
klärung der Harmonieen und Harmoniefolgen die 
Lehre von den Durchgängen uns führen wird. 

Auch die Harmonie des 2ten Viertels im 2ten 
Takt erklären wir atn einfachsten blos für ^, und 
die im 4ten Achtel dieses Taktes erscheinenden 
Töne b und d für blos duixhgehendy statt diesem 
vierten Achtel, als eigene Harmonie [b ,d f a] 
betrachtet, eiiie eigene Grundharmpniey nämlich 
%d^ » zuzuschreiben , zumal da > we;in man es aus 
diesem Gesichtpunkte betrachten wollte, wieder 
sehr ungewöhnliche Harmoaiefolgcn •rscheiuea 
würden, nämlich IVt#V. 

Vpm-Sten Viertel des Jten Taktes sind wieder 
r€rschiedene Erklärungsarten möglich : 

Wenn man nahilich die nach einander anschla- 
genden Töne a und ii beide als harmonisch gel- 
tende Töne betrachtet, so erscheinen auf diesem 
3tcu Viertel zwei verschiedene Harmonieen, näm* 
lieh fd i??j| und [d h fj nach einander, also 
t una*@?, welch letztere Harmonie die Auswei- 
chung ins C-dur bewirkt ; und so ist es denn auch iii 
der Figur angezeichnet. •— Ausserdem wären aber 
Auch, wohl auch andere Erklärarten möglich. 
Man k<{nnte nämlich auch das nachschlagende h als 
blos durchgehend ansehen', wie bei o, wo dann 
die Ausweichung erst mit dem 4teii Viertel ein- 
träte. — Man könnte aber auch , wie bei p , 
das a , und nicht das E , als durchgehend ansehen ; 
wo dann gleich im 3ten Viertel die Ausweichung^ 
ins ^-dur mittels des Hauptvierklanges ^ @7 ge- 
schähe. — Man könnte ferner den Akkord C^ ^ ?] 
auch schon als Dreiklang der zweiten Stufe von 
^^-dur betrachten, zumal bei wiederholtem An- 
hören der Stelle; und aus diesem Gesichts- 
punkte betrachtet, liesse sich die Stelle denn auch 
so erklären, wiö bei q\ oder, wenn man auch 
in diesem Falle den nachschlagenden Ton ü nicht 
in harmonischen Ansehlag bringen will, auch wohl 
so , wie bei r. ., 

Im 5ten Takte , beim 2ten Viertel , geschieht, 
eine Ausweichung in die Unterdominante , ins 
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f^dur, welche aber gleich im folgenden Viertel 
wieder, verwischt wird. Eben die Harmonie des 
gten Vierteis iässt lieh übrigens wieder auf eben 
so vieltliliige Art erklären, wie das 3te Viertel 
des 3tea Taktes. 

Im 4ten Viertel eben dieses 5ten Taktes ein 
abermaliger Klickfall ins ^-dur : und zwar mittels 
deb weichen c-Dreiklangs als n von ^-dur, Sieho 
bei r; oder vielleicht vielmehr mittels des 
Hauptvierklanges §?, wenn man den l'on g als 
durchgehend oder als None ansieht. Man kdnn* 
te übrigens auch wohl nicht nur den Ton g ^ son- 
dern^gar auch ef, als blos durchgehend belrachteny 
wo dann diese zweite Abschweifung ins ^-dur gar 
hinwegiiele> wie bei f. 

Im folgenden 6ten Takte erscheint nun wirk- 
lich der ^-Akkord, welchen inan, je nachdem, 
man den vorhergehenden Akkord, wie bei r, 
oder wie bei s erklärt hat^ entweder als I , oder 
IV ansehen mag. 

Im zweiten Achtel dieses 6ten Taktes tritt des an 
die Stelle des d. Man könnte dies als eine weitere 
vorübergehende Abschweifung ins ^-mot( ansehen» 
allein der Ton des lässt sich auch als blos durch- 
gehend rechtfertigen , welches im Grunde wohl 
noch einfacher ist. 
t Mit dem zweiten Viertel tritt wieder fder §- Ak- 

kord auf, welchen das Gehör um so lieber wieder als 
tonischen erkennt, da ^s theils im Grunde noch 
nie ganz aufgehört hatte , ihn dafür zu erkennen» 
theils auch weil er in ^uartsextenlage erscheint. 

, In der zweiten Hälfte desselben Viertels erschei* 
nen die Töne h und d , vvelche> wenn man sie als 
harmonisch mit in Anschlag bringen will, mit den 
beiden oberen Tönen , den Zusammenklang [] h d 
f a[] bilden, und, als Hauptvierklang 3^ betrach- 
tet, eine vorübergehende Ausweichung ins C-dur 
entlialten^ und . den grossen Dreikfang S nach sich 
führen , welche selbst jedoch dem Gehör alsbald 
wieder als Dominantharmonie der Haupttonart JP- 
dur erscheint: Siehe Fig. 229 iJ. — Man kann 
aber .die beiden nachschlagenden Töne h und d 
auch als blos durchgehend erklären, wo dann dis 
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Harmonie wührend des ganzen zvreiten Viertels 
Fil bleibt. Siehe bei f. 

Obgleich alle diese Auflösungen der fraglichen 
Zusammenklänge in durchgehend« Töne hier noch 
unmöglich vollkommeu verstanden werden können^ 
so stelle ich sie doch mit auf, nur als abermali« 
gen einsvTeili|;en Fingerzeig 9 wie sehr sich die 
Anj$icht und Erklärung mancher Akkordenfolgen 
durch die Lehre von den Durchgängen erieich* 
tern und vereinfachen wird^ Denn man sehe z* 
B. nur^ wie viel einfacher die Harmonieen folge 
nach den bei t ,gesetzteu Chif fehn ist 9 als bei s. 



üßh$r Fi£. 230» 
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Dieses Stück ist wieder so leicht zu ent- 
ziffern, dass ich es füglich der Selbstthätigkeit 
der Leser' allein überlassen kann. Nur zum Ueber- 
fluss habe ich ini 2ten und den folgenden Takten 
einige Andeutungen beigesetzt. 



Ueher Fig. .23L 

Auch über dieses Tonstück ist nicht Vieles 
mehr zu sagen nöthig. Zwar ist es nicht ganz 
so einfach, wie das vorhergehende; doch darf des- 
sen vollständige Entzifferung keinem irgend auf- 
merksam gewesenen Leser des Bisherigen mehr 
schwer fallen» 

Beim letzten Viertel des 22ten Taktes wird 9 
aus der vorübergehend aufgetretenen Tonart e-moll« 
in die Haupttonart D-dur zurückgegangen miltels 
des harten @* Dreiklanges als Harmonie der vier- 
ten Stufe von i)-dur. 



^ Ueber Fig. 232^ 

Hier habe . ich zur Abwechslung auch ein- 
mal die ganze Entzifferung ausführlich beigesetzt, 
und merke nun noch Einiges darüber an. 

Beim Eintritte des 5ten Taktes äussert sich 
«ine kleine Zweideutigkeit. Mit dem 4ten Takte 
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hat sich nünalicli ein kleiner Periode 9 der eri 
vieruktige Khythmus» geendigt: und wenn nvttä 
im folgenden Takte der harte C*E)reiklang er<^| 
scheiiity so ist das Gehör, selbst schon beim ei 
maligen Anhören 9 geneigt^ dies C[ als C%1 ansu««] 
nebui(!n; mit andern Worten : es ahnet schon, dasi 
der notie Periode in (?-dnr sein werde. — Di 
diese Ahnung auch wirklich in Erfüllung geht 
so ersclieint, bei wiederholtem Anhören, das £ be* 
stimmt als C:l. 

Mit dem Oten Takte fängt der zweite Thei 
des Marsches an, also ebenfalls wieder ein neuei 
Periode. Der harte ([-Dreiklang, womit du 
Ber Theil anfangt, müsste also dem Gehöre wohl] 
um so mehr als tonischer erscheinend da in demtj 
unmittelbar vorhergehenden Takte der erste Theili 
auch schon iu eben dieser Tonart geschlossen hatnl 
te. In der That ist diei beim erktmaiigcn AnhÖ«»| 
ren auch wohl der Fall: allein da sich die Modu^' 
lation gleich hernach doch wieder zur ursprüng^i 
liehen Haupttonart jF-dur zurückwendet, so ver»'}] 
nehmen nun^wir alle, die wir diesen Marsch sclion' 
so oft gehört haben » und daher längst wissen , 
dass es hier gleich wieder auf F-dur losgeht, so 
vernehmen, sag ich, wir alle das besagte C be- 
stimmt nicht mehr als ^:I, sondern schon wie- 
der als V von F-dur^ — Noch mehr ist dies der 
Tall, wenn, nach dem Schluse des zweiten Thei- 
les in F-dur , dieser 2te Thejl wiederholt %vird. 

In der Hiilfte des Uten Taktes eine kleine. 
Ausweichung ins ^>-*moll , mittels der Harmonie g 
in Ouartsextenlage ; womachst aber beim 4teu 
Viertel des 12ten Taktes, gleich wieder ins JF*-dur 
zurückgekehrt wird. 

Eben so am Ende des 13ten Taktes eilte kleine 
Abschweifung ins Gebiet von d^molU In de- 
ren Gefolge sollte man wohl denken , der Ak- 
kord ^e^ zweiten Vierteb des folgenden Taktes, 
fg tlcf « ß], also C*^, müsse dem Gehör eher für 
[g eis € EJ» also für 31^ gelten. — Allein Jkeines«* 
^ wegs ! Dean nach der , im vorhergehenden Tak- 
te, durch den Akkord W geschehenen, flüchtigen 
Abschweifung ins i/-moU, hat das Gehör sich ei^ 
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gentlichy gleich bei dem folgenden weichen b-Drei-« 
klänge, schon wieder von selbst in die Haupttonart 
F^dur zurückgedacht 5 und darum vernimmt.es 
gerne deii Akkord [^g des c b] wirklich für £7 
al» V^ von jP-dur, ungeachtet der kleinen N^ne, 
welche 9 wie wir wissen » vorübeVgeheipd auch ia 
Dur vorkommt» 

Im ]5ten Takte wieder eine vorübergehende 
Auiiweichung^ aus der Haupttonart F-dur in die 
harte Tonart ihrer Dominante^ ins C?*dur, mittels 
der VVech^eldominantharmonie @7 ^ wonächst Je* 
doeh das GehOr die 6!-Uarmonle im I6ten Takte 
gleich wieder, als F:V, auf die kaum^ verlassene 
Haupttonart F-d"ur bezieht. ^ 

Im 't'Hton Takte tritt ein,, aus der Tonart g» 
moll^ entlehnter Akkord smC. indessen (zu ge- 
sc^hweigen, dass das (is sich^auch wohl aU harmO'- 
nlefremd und blos durchgehend ansehen liesse) 
achtet das Gehör auf diese kleine^ Abschweifung 
so we>i<ig 9 dass- es, gleichsam . schon vom 3tea 
Takte her gewöhnt, den weichen a-I^i*^iklang des 
ersten Viertels als F; u zu verstehen , denselben 
auch ^gleich wieder auf /^-dur bezieht, und i^ich 
also gleich im Anfang des idten Taktes wieder 
von selbst ins F<*dur umsiimmt« 
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Auch dieses Tonstiick ist, bei Berücksichtigung 
der hier und da beigesetzten Zeichen, nicht eben 
schwer, vollends zu enlzifiern. Nur über die 
Modulation vom 52ten Takt an, mögte es nicht 
unnütz sein, eioige Worte beizufügen. 

Die Harmonie des 32ten u. 33ten Taktes er- 
scheint, schon dem Prinzip der Trägheit nach, dem 
Gehöre wirklich als [^As fU c «sj/ und nicht als 
[As ges c ej]. , 

Im' folgenden, 34ken Takte, geschieht eia 
Uebergang ins Es^dur, 

Beim 2ten Viertel des 35teh^ Taktes 'erscheint 
dersey>e Zusammejiiklang wie im 32ten9 und niöhts 
hindert uns» denselben, eben so wie dort^ für 
M. n«iui. II 
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c:*ii^ XU nehmen. — Ich kann indessen nicht 
unterlassen 9 vorläufig schon hier zu bemerken ^ 
dass man ihn auch wohl als ^4 , folglich als IV 
von £^-dur , und die darin figurirende Note fis 
als harmoniefremd und blos durchgehend , erklli* 
ren kdnnte. Aus diesem letzten Gesichtspunkte 
betrachtet, würde also der ganze , 35te Takt in 
£^-dur bleiben; nach der ersten Ansticht hinge- 
gen 9 würde er einen Augenblick ins c-moll ab- 
schweifen , und erst der folgende 36te Takt. wie- 
der ins £<f-dur zurückführen. — Die letztere £r- 
klMi*ungsart Ut, wie man sieht« im Grunde noch 
einfacher als die erste , und deshalb habe ich .die 
Stelle auch nach dieser Ansicht bezeichnet: wie- 
wohl ich nicht das Mindeste, dagegen habe,. wenn 
man sie aus dem anderen Gesicht^unkt ansehen 
und bezeichnen will. (l.Bd. S. 139*) 

Der Zusammenklang des 37ten Taktes ht, im 
Zusammenhang mit dem Vorhergehenden betrach- 
tet, nicht sowohl [Es a c fb])> als vielmehr |^£i 
a c get), und folglich ^?, welches, als VVechsel- 
dominantharmonie auf S-dur, und von da wieder 
auf £^-dur selber zurückdeutet. (^ 211)- Dass 
hier fia statt gcs geschrieben ist, geschieht der fol- 
genden Harmonie zu Liebe. (S. 150)« 

Im 39ten Takte geschieht endlich die Rückein« 
weichung in die ursprüngliche Uaupt9;ouart a-moU» 
durch das entscheidende Auftreten der kleinen 
0-Dreiklangharmonie in Ouartsextenlage auf schwe- 
rer Taktzeit» 

Die folgende Modulation bis zum Ende bedarf 
keiner weiteren Erklärung. 
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Unter dieser Nummer liefere ich ein zweites 
Tonsttick von meiner eigenen Feder unter das ana- 
tomiiche Messer. 

Ei fangt aliein mit dem Tone fis an, also mehr*- 
deutig: indessen erräth das Gehdr doch wQhl, es 
werde entweder aus F/V-dur oder aus ^^-moll ge- 
hen; und bei wiederholtem Anhören # <^— oder 
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wenn etwa vorher in ^,y-moll präludirt wolrden, — 
erscheint der Anfang bestimmt als ßS'-YaoW^ der 
Ton Tis also als Tonika 9 als Grundton der Har- 
n^onie fi^9 alt 1 von ^«^-moli» mit ausgelassener 
Terz und Quinte« 

Der Zusammenklang [fis gbj im 2ten Takt er- 
klärt sich am einfachsten als ^giö^ mit ausgelasse- 
ner Terz und Quinte, in dritter Verwechslung, — 
und die des 3ten Taktes dann 'natürlich als ^xi\i 
und so bilden denn die drei ersten Takte die ganz' 
gewöhnliche Harmonieenfolge 1 * \\^ ^ V. 

Wenn man di& in diesen drei ersten Akkor» 
den ausgelassenen Intervalle wieder hinzusetzen 
wollte, so würden sie ungefähr so aussehen ^ wie 
bei 2^4A. 

Die folgende Ausweichung in die Unterdomi« 
nante, im 4tcn Takte > so wie die Takte 5 und Q, 
. und die Rückkehr in die Haupttonart durch das 
Auftreten der weichen ft^-Dreiklangharmonie in 
Sextquartenlage im 7ten Takte, bedürfen keiner 
besonderen Erläuterung. Die harmoniefremden No- 
ten sind , wie gewöhnlich^ durch Querstriche aus- 
gezeiclinet. ^ 

Im 9ten Takt ein Absatz auf dem harten 
Dreiklang ^ii , der Y^ten Stufe der I|aupttonart 
^»y-moll. 

Im loten Takt erklärt sich der einzele Ton 
gis am einfachoten als Quinte der noch fbrl^wäh- 
renden Harmonie Ci^* 

Im folgenden Uten Takt erischeint der Zusam- 
menklang [gis äj. Diese :^wei Töne finden sich 
in keiner andern Grundharmonie als harmonisehe 
Intervalle beisammen, als in dem grossen Yier- 
klange %t. — Wollte man nun den gedachten Zu- 
sammenklang für i2I^ mit ausgelassener Terz und 
Quinte ansehen, so wäre die Harmonieenfolge vom, 
lOteu zum ilten Takte folgende: j^j:V#u^:W. — 
\Venn man hingegen den Ton gis nicht mit in har- 
monischen Anschlag bringt, sondern als harmo- 
niefremd betraclitet, £und dass diea sich thun 
lässt^ werden wir in der Folge sehen,) so kann 
snan alsdann das ä als Gründterz der tonischen 
Harmonie f[jj ansehen 9 und der Schritt vom iOten 

11* 
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zum Uten Talite wäre dann einer der uller** 
gewöhnlichsten. Da diese £rklHruiif:^;iart, wie 
man sieht , auf weit einfachere Re.sulute führt » 
als die erste 9 so ziehen wir sie vor> und bezeich« 
nen demnach das gii mit \ . 
^ Der D« Akkord des folp;endcn 12ten Taktes 
gilt dem GehcTre natürlich für den Dreiklang der 
sechsten Stufe der bisherigen Tonart. 

Wollte man den Akkorden des lOten, Uten 
un(Ll2teii Taktes die hier ausgelassenen lalerralio 
wieder beifügen ^ so würden sie ungefähr ausse- 
hen wie bei /. 

Die folgenden Takte 13 und 14 erklären sich 
leicht als iv und V^. 

Im 15ten ist der Zusammenklang [B, d, hs oder 
r> gis «der äs] mehrdeutig, nämlich entweder SB*", 
oder V> oder (J^. In ersterer Bedeutung war erf 
wie nebenstehende Darstellung zeigt, als 
y^ in £^-dur oder e<;-moll zu finden, 
als V aber in ^-moll> und als (£7 in 
a-moll oder ^-dur. Hier kann aber 
das Gehör nicht lange zweifelhaft sein^ 
wofür es diesen Akkord zu nehmen 
^abe. Denn als (iJ deutet er auf die 
dem bisherigen ^.y-moU nächst verwand- 
te Tonart -^-dur, oder auch, als VVech- 
s^ldominantharraonie mit erniederler 
Ouinte, aufD-dur, welche Tonart eben- rf:V 
falls dem ßs inniger verwandt ist , als (Jt 

o^moU oder e«f-moli. Grund genug für a\Yt 
das Gbhör, diesen Zusammenklang je- A iV^ 
denfalis für (J^ zu vernehmen. (Dass übrigens der 
Ton eis oder f hier nicht als f, sondern als eis ge- 
schrieben ist, g^eschati theils weil schon im vorher- 
gehenden Akkorde eis lag, (S. 150) theils auch 
weil der Akkord seihst sich wohl auch auf noch 
eine andere Art erklären liesse, nämlich als wirk- 
lich []B d eis gisj, wie wir schon im § 34 
angedeutet. 

Im folgenden 16ten Takte wird die vorerwähn* 
te Erwartung des Gehöres bestätigt, denn es er- 
scheint 4ie Tonart Z> , nämlich ^ in Quartsextea- 
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Im 17t6n Takt eine wieder aus ^^dur entlehnte 
Harmonie [Gis^ J, eis oder 1, und K^, aU Wechseldo- 
minTintakkord , vvelche« (wenn man sie auch nicht 
als hloseu Scheinakkord erklären will) doch im- 
mer eine nur sehr unbedeutende Abweichung von 
i>-dur Meibt. ($ 21IO. 

Die folgenden T^kte 18» 19 und 20 erklären 
sich leicht ron selbit. Den Ton h im iQten Tak- 
te mag man nach Belieben^ als grosse None» oder 
als durchgehend ansehen. 

Mit dem 20ten Takt endigt sich ein Hauptpe- 
rlode in Z>-dur. *£in neuer Hingt mit dem 21ten 
an s und zwar wieder mit der ftCf-Harmonie : wel- 
che das Gehör ebendarum gern für die wieder- 
kehrende ursprüngliche tonische anerkennt« ^ 

Im folgenden 22len Takte wieder eine Aus- 
weichung ins A-moll , mittels des Hauptvierklan- 
ges §ie^ in dritter Verwechslung. 

Die Harmonie des 23teu Taktes [dipy a^ his oder 
c, und Fis], als Jg)^ heirachfcety wurde auf e-moli' 
deuten, als (B\i^ befrachtet aber würde sie, als 
Wechseldominantharmonie von ^^-moll, sich wie- 
der auf diese Tonart beziehen, (eben so wie sich 
bei Fig. 191 A die Harmonie f c fis ä es] auf c- 
moU bezog. Beim erstmaligen Anhören dieser 
Modulation wird das Gehdr sich schwerlich so- 
gleich entschieden für die eine oder die andere 
dieser Bedeutungen zu bestimmen wissen, und 
der fragliche Akkoid ihm also wahrscheinlich 
wirklich mehrdeutig erscheinen. 

Im folgenden 24ten Takt erscheint eine eben 
so mehrdeutige Harmonie. Will man nämlich die 
des vorhergehenden 23ten Taktes als erV^ betrach- 
ten., HO or:>cheint die des 24ten zunächst als [da 
. € fi3j> und somit als Hauptvierklang der, diesem 
e-moU zunächst liegenden Tonart ^-dur. Betrach- 
tet man aber den 23ten Takt als V^ von c/^-moU, 
und bezieht ihn in dieser EigenschaA; schon wie- 
der , als Wechseldominäntakkörd, auf^^-moU, so 
erschiene der 24te Takt eher als Vierklang mit 
klein/er Quinte der zweiten Stufe von ^^-moU , 
(mit zufällig erhöhter Terz und statt des Grund- 
tones gesetzter kleiner None,) sohin als [da ^hit 
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tu'^* Auch hier mögte schw^er Äiit Bestimratheil 
zu entscheiden sein, ob das Gehör diesen Akkordi 
zumal beim erstmaligen ^nhdren j auf die eine 9 
oder auf die andere Art vernehme; und auch er 
ma^ also, wie sein Vorgänger^ als mrklicl^ mehr« 
deulig angesehen werden. 

Im folgenden 25ten Takte kehrt, mit dem vrei-* 
chen fii^-Dreikiange in Quartsextenlage ^ die Haüpt- 
tonart ^j-moU bestimmt wieder, und bestätigt da* 
durch gleichsam, dass die Harmonieen der beiden 
vorhergehenden Takte wirklich cisiV^j und^s: V, 
und nicht e : V? und G : V gewesen: weshalb denn 
das Gehdr, bei wiederholtem Anhören, des Stük- 
kes , die Takte 23 und 24 auch eher auf jene , 
als auf diese ^rt verstehen wird. (Dies letztere 
ist denn auch die Ursache, warum ich hier im 
23ten und 24ten Takte lieber bis als c schreibe; 
— wenn anders ein so wenig wichtiger Umstand 
die Anfuhrung eines Grundes lohnt. S. 150)- 

Im 26ten Takte kündet die Harmonie [His a 
iis lis'J eine Ausweichung ins Gebiet der, mit dem 
bisherigen ff^-moU im ersten Grade verwandten 
Tonart cis^moll an , von wo dann, im 2'Zten Tak- 
te, mittels des Hauptvierklanges J^^, in das, mit 
dieser letztern wieder nÜchstver wandte E-dur ge« 
^ schritten wird. — Aber auch diese Tonart wird so- 
gleich wieder verdrängt, indem, gleich im fol- 
genden 28ten Takte, der weiche bi^-Dreiklang in 
^uartsextenlage die, von £»dur weit entfernte 
Tonart dis-moü einführt. 

Der Akkord des folgenden 29ten Taktes, als 
[TA bis da fis3 betrachtet, würde auf die, dem 
eben aufgetretenen dis im zweiten Grade' seit- 
wärtsverwandte Tonart c/^-moll deuten; als (Gisis 
bis dis fisj aber auf das mit dis im ersten Grade 
verwandte ais; ja nach $ 211 wohl auf dis 
selber. Man sieht also leicht, dass dieser Ak- 
kord wirklich nicht Qi^"^ , sondern gi^^ ist, 
und nur um alltäglicher uild weniger befremdend 
auszusehen , der Ton Gisis unter der Gestalt von 
A geschrieben erscheint, (S. i51-) 

Im 30ten Takte führt indessen der Hauptvier- 
kUng @ie^ dennoch die Tonart eis bestimmt ein , 
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Ib 'welcher denn auch der im folgenden .3Xten 
Takte auftretende tJI-Akkord als Vl^u Hause ist. 

lin 32leu führt die Harmonie Cie^ wieder ins 
^^-iDoii; allein im folgenden 33t^n wird diese Ton- 
art schon wieder durch die ihrer Leiter fremde Har» 
inonie FHis Jm fii'iny verdrängt, weiche an sich zwar 
hinwiederum auf ci.f oder Cis hinweiset« doch auch 
seilen wieder, als Wechseldominantharmonie^ auf 
die Haupttonart ^«f-moll zurückdeutet » und nach 
welcher die Sif$- Harmonie des 34ten Taktes wie- 
der ganz benimmt als Dominantcndreiklang der 
Uaupttunart ^.st*moll erscheint. *->r Im 35ten Takte 
mag man den Tond entweder als None der Si^^* 
Harmonie > oder meinethalben auch als blos durch- 
gehend betrachten : 

Ich habe» vom 21ten Takt an bis hieher, den 
Faden der Modulation mit möglichster Bestimmt« 
heit verfallet; indessen ist nicht zu läugnen, 
dass er 9 dutxh die häufig vorkommenden 9 mehr* 
deuti^en Akkorde , gehäufte halbe Ausweichungen 
u. dgl. zuweilen ziemlich verwickelt» unzu- 
verlässig und schwer zu verfolgen ist» - so dass 
das Gehör denselben beim Anhören leicht auf Au- 
genblicke wirklich verliert, (S. 147) und sich 
vielleicht erst im 33ten > 34ten 9 oder 35ten Tak- 
te wieder vollkommen zurecht fiadet« ($ 223*) 

Im 37ten verkünden die Töne äii und eis den 
Anfang eiiies neuen Satzes in /"/^-dur, und die 
folgenden Töne Fis und äis bestätigen es« Von die- 
sem Augenblick an bleibt das Tonstück bis zum 
£nde im Ganzen in Fis-dur. 

Alle folgenden Takte bis zum SSten^ erklären 
sich so leicht^ dass es kein Wort mehr darüber 
bedarf. 'Nur der 55te könnte einige Schwierig- 
keit darbieten. Die zunächst liegende Erklärung 
ist zwar die auf dem Notenblatt beigefügte : allein, 
wenn man noch mehre Töne als blos* durchgehend 
ansehen will, so kann man der Stelle auch die " 
noch einfachere Harmonieenfolge wie bei m 
oder n unterlegen. 

Der 56te Takt weicht, wie man sieht, einen 
Augenblick ins dis^moll aus : allein gleich im fei- 
lenden 57ten erscheint der weiche gi^*Dreiklang 
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lYieder al^ Harmonie der zweiten Stufe von Fi<9- 

^ur. (f 211.) 

Qer Zusammenklang l^d, fu, gisis oder ä, und fiisl 
im 58ten Takt entliiilL, («venu mau ihn nicht, als 
[d fU gbis HisJ 9 für einen bldsen Scheinakkord 
erklären will) 9 als []d fis ä hisj betrachtet^ als 

• Wechseldominantakkord ®i^ mit erniederter Ouin« 
te, eine augenblickliche Anspielung auf Cis^Anr , 
welche aber , durch die Harmonie des f«jl^eaden 
Taktes^ sogleich wieder ver&ch windet. 

.Der 59te Takt ist iibi-i^ens wieder vei>schie« 
dener Auslegung Hihtg : nämlich wie o, oder wiep. 
Die letzlere Erklärungsart ist, als die einfachste » 
wohl vorzuziehen. 



Ueher Fig, 235.- 

Das Tonstiick wird aliein mit einem Tremolo 
der Pauke auf dem Tone C eröffnet , und erst im 
2ten und 3ten Takte treten in den Singstimmen 
die Töne c, es und g hinzu, um die Tonart (-moli 
zu bestimmen. 

Im 5ten Takt erscheint, auf ähnliche An, die . 
Harmonie 31^, als grosser Dreiklang der sechs- 
ten Moilstufe, — und im Bten der Vierklang 
der zweiten , mit erhöhter Terz , in zweiter 
Verwechslung ( als übermässiger Sextakkord , ) 
und zwar nicht nur ohne die ursprungliolie Sep- 
time c, sondern audi ohne Gruudton oder None 
d oder CS. Dieser schon an sich seltene Zusam- 
menklang erhält dadurch einen noch ausgezeich- 
neteren Karakter, dass der Basston As nun grade 
allein ein Paukenton ist. ( V^rgl. 1. Bd. S. 229 Fig. 
133)- (Hier, so wie überall in der Technik, enthalte 
icii mich aller Auseinandersetzung der ästhetischen 
Ansicht, welche mich, diese oder jene Harmonie « 
oder Harmonieenfolge u. dgl. zu wählen, bestimm- 
te , indem uns hier noch blos um technische, und 
zwar nur um die trock^ene grammatikalische Zer- 
gliederung zu ihun ist.) 

Beim> Anfange des 9teQ Taktes mag man sich ^ 
nach Belieben , c : i , oder c : V denken ; doch ist 
Letzteres hatüriicher. "- 
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Ebeu so. wird inaii sich beim Anfang des tOten 
Taktes ehor ^, als c denken 9 Ao wie auch beim 
Uten und 12ten, 

Die Harmonie fg. as] des Liften Taktes erklärt 
sich ganz natürlich als grosser Vierklang der 
sechsten jStufe der bisherigen Tonart c-moll: — 
und im folgenden .Takt erscheint die der bis- 
herigen Tonleiter fremden £)e^*lIarmonie, wel- 
che^ dem Prinzip der Trägheit nach , dem Ge- 
höre für VI der dem bisherigen c-nioU nächst- 
verwandten Tonart y^moll gilt. ^ 

Mit VViederhinzufiigung der, in den Takten 12? 
13; und 14 ausgelassenen Intervalle, würden die- 
selben etwa so aussehen wie bei 235 k. 

Diese so eben betrachtete Akkordenreihe im 
12ten, i;^ten und l4ten Takte hat im Aeusserett 
grosse Aehnlichkeit mit der, welche wir auf dor 
.l^ten Tafel im lOlen, Uten und 12ten Tak- 
te gfesehen : — und doch sind beide im Grunde 
seh^' wesentlich verschieden. Es wird nicht unin- 
teressant bein , beide etwas naher gegen einander 
zu vergleichen. - 

1.; Dort ist- der einzele Ton gis, womit die 
Phrase anfangt, grosse Grundquinte, (^ , der Har- 
jnonie y, {des Dominantendreiklangs) : — hier 
aber ist der einzele Ton g selbst der Grundton, 
P, der Dominantharmonie. 

2.) P^rt folgte nach jener Dominantharmonie 
die tonische: hier aber folgt nach der Dominant- 
harmonie der grosse Vierklang der sechsten Stufe ; 
und folglich ist dort der Ton a die kleine Grund- 
terz der tonischen Harmonie, hier aber ist Aer 
Ton as Grundton der Harmonie Vl<? ; — dort 
der Ton gis harmoniefremd, hier aber der Ton g 
grosse Grundseptime. 

3.) Vollends ist dort der Harmonieschritt 
vom Uten zum I2ten Takt ein ganz anderer , als' 
der, welcher hier, vom 13ten zum l4ten, ge- 
schieht: jener ist die leitei^eigene Harmpniefolge 
1^ VI , dieser aber eine Ausweichuncr , nämlich 

Ja, die obenerwähnten drei Takte in Fig. 235 
sind auch wohl dm\ drei ersten Takten der 
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Taf. 17 nicht unähnlich ; im Grund aber noch vre- 
aenlLicher verschieden. Denn dort ist der erste 
einzele Ton fis Grundion der totiis^j»» ' Har- 
monie, die zvrei Tdne Fi« utid gU (teft»2ten Tak* 



tes sind ursprüngliche Septime und ^xundlon 'dbjsy 
Vierklanges der zyveiten Molistufe; ing^ idtj|. Töm 
CM €tf und'gis des Jten Taktos sind Gruntftoi% Ters 
und Ouinie des Dominantendreiklanj^s. '/ 

Um die nicht uninteressante Yergleichimr dieser 
drei» im Aeusseren so ähnlichen^ im VVeseutiichen 
aber so verschiedenen Stellen , zu^ erMehiern , 
setze ich sie bei 235^^1 ^y 09 alle drei untereiium» 
der, und zwar die aus der Taf. 17 ciikiehtiten 
Iransponirt. Die beigesetzten Zeichen machen die 
wesentliche Verschiedenheit anschaulidhl / *" ^ ' 

Die Harmonie des 15ten Takte* Taf. 19: £c ges 
n es |] oder fc fis a eij, gilt dem ;(j;j{|iöre, dem 
Grundsatze der TragJieit nach, wen^asfi^n lä^unaciiVl 
blos auf den vorhergehenden Takt acliten wil), als 
Dominantvierklang §7 der^ .dem ^"n^ti^4ßs vorher- 
gehenden Taktes im ersten Grade verwalten Ton- 
art 6-nioll, also für []c- ges a e«]] •* . — da es aber, als 
l^c fis a eajy und somit als ^^ betrachtet , doch 
auch wieder in sehr naher Beziehung mit der noch * 
nicht vergessenen Haupttouart des Stückes, c-vpLoil> 
stünde (S. 135)$ so ist das Gehör ziemiich un- 
schlüssig, für welche von beiden Harmonieen ^s 
diesen Zusammi^nklanfir halten soll, welcher also 
wohl mit Recht als w.irki.ich mehraeuti^ 
zu betrachten ist. 

Auch der folgende Akkord* T!^ »^^ %{] 
oder [oes ges bes e«], Talfctt|6> '"äärrte njcht 
mit Unrecht wirklich mehrdeutig hei ssciu In er» 
sterem Sinne würde er, als ^^ mit erniederter 
(Quinte auf j^-dur deuten, — oder als **f^ mit 
erhöhter Terz auf e^f-moll: — als |^ces ges bes ^ 
eis] aber, als Ce^T auf Fes^dur , ^ (oder als 
[H iis a di^l auf £-dur.) Eine solide Auswei- 
chung, ins l*es oder E wäre nun zwa^ freilich eine 
etwas entfernte; welche aber hier, nacK der voran- 
gegangenen Mehrdeutigkeit, dem Gehöre^ Wi^. man 
bei p sieht > gar nicht auffallend und unerwar- 
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tet erscliejnen vrörde, und welche also das Gehör, 
bei der Harmonie des iGten Taktes , vielleicht 
nicht weniger 9 als die Tonart es, ahnet und ejc^ 
wartet. ' ' . 

Dem obenerwähnten Schwanken des Gehöries 
zwischen e^-moU und £-dur macht der, im I7ten 
Takte > in entscheidender (^uartsextenlage 9 auftre- 
tende weiche e^-Dreiklang ein Ende» 

Im 25ten Takte ist die Harmonie [F as d fj 
auf ähnliche Weise mehrdeutige wie in Fig. 220 
der Zusammenktang [H f h J]; im folgenden 
26ten Takt aber tritt, in entscheidender Sextquarten- . 
läge» der weiche c-Dreiklang als tonisch auf. 

Im 37ten Takte erscheint, statt des erwarteten 
weichen tonischen Dr'eiklanger, ein harter, welchem 
jedoch gleich im folgenden 38*^^11 Takte die Har* 
monie S^, in der Gestalt von [C g b des ej, al- 
so mit beigefügter kleiner ,None, und beibehalte- 
nem Grundtone folgte und auf ^-moli deutet, an 
dessen Statt aber, im 39ten Takte^ F;! erscheint« 

In der 2ten Hälfte des 39ten Taktes erscheint der 
Zusammenklang [C as h d -TI, welchen meine Leser 
sich freilich unmöglich ausaemBisherigen er- 
klären können, wenn ich ihnen nicht sage, dass sie 
sich dabei den Basston C als harmoniefremd und, 
so als war er gar nicht vorhanden ^ gradezu hin-* 
weg denken müssen. So deuten aUdann die üb- 
rigen Töne [as h d fjy als @^9 auf c-moU zurück. 

Im' 40ten und 4lten Takte wiederholt ich Al- 
les, was und so wie es im 38ten und 39ten vor- 
gegangen s wonächst endlich , vom 42ten Takt an f 
der harte ^ - Dreiklang verklingt ^ und, in den 
letzten Takten, ein, nur noch fernher schallender, 
doch noch einmal bis zum Forlissimo ^teigeiuler 
itud wieder verhallender Paukeudoaaer das Gan« 
ze ^chlie^st. 
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Fünfte Abth eilung. 

Harmonieeuschritte. 



I. Von Harmonietnschritten überhaupt. 

A,) Aujzählun g der mö glichen Harmoniee n- 

s ch ritte* 

*. 

$ 226. 

JNachdein wir bisher die Modulation als eine 
zusaninienliangende Reihe von Harmoiiieen be- 
trachtet, »ollen wir dieselbe jetzt etwas näher 
zergliedern , indem wir unsere Aufmerksainkeit 
auf die einzelnen Harmonieenschritle .wenden« 
aus welchen musikalische Satze bestehen. 

Den Schritt von eirier Harmonie zur andern, 
das Aufeinanderfolgen zweier ZusainmenkUlnge, 
deren jeder auf einer andern Grundharmonie be-^ 
ruhtj oder kurz, das Aufeinanderfolgen zweier 
Grundliarmonieen 9 kann man, wie wir bereits bis» 
her mehrmal gethan# einen Harm oniee n- 
schritt, eine Harraonieen folge, od^r Har- 
monieenfortschreitung nennen, — eigentlich 
Grün dh armo nie en schritt, Grundharmo- 
nieenfolge j Grundharmonieen * Fort 
s ch r e i t u n g, -— oder« um so ekelhaft lange Wör- 
ter zu beseitigen, kurzweg Grundfortschrei- 
lung, Grundfolge, Grundschritt. 

$ 227. 

Wir wollen nun vor Allem den IJmfang de 
Feldes kennen lernen, welches wir zu betrete» 
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/■ 

im Begriffe stehen , und daher untersuchen 9 wie 
viele verschiedene Folgen einer Harmonie auf die 
andere möglich oder denkbar sind. 

Da jeder Harmonieenschrltt ans zwei auf ein- 
ander folgenden Harmonieen besteht, so kann 

1.) nach jeder der, einer harten Tonart eigen- 
thiiiplichen vierzehn Harmonieen , eine der 
13 übrigen, derselben ToiUeiter eigenen Har- 
monieen folgen : — dies sind vierzehn mal 
» dreizehn Falle : = • 182 

2.) Es kann ferner, auf jede der 10 Har- 
monieen einer Molltonart, eine der 

9 übrigen folgen : — wieder 9 mal 10 
Fälle : • = . . . . . . : . . . . 9Q 

Gesammtzahl . . 212 

Sage: zwei hundert siebzig zwei wesenilicli 
verschiedene leitercigne Harmonieenschritte. 
3.) £« kann, drittens, auf jede der, einer 
j4 Durtonart eignen l4 Harmonieen, eine 
\^ der 14 Harmonieen einer der H übri- 
T^-5- g*** liarten Tonarten folgen: — 14 mal 
44fo 14 rtial 11: =.,..... '. 2156 
4* > Es kann , auf jede der 14 einer Dur- ^ 

J4Q tonart eigenen Harmonieen, eine der 10 
yJJ Harmonieen einer der 12 IMolltonarten 
rHey folgen: 14 mal 10 mal 12 : = . . . 1680 
50 Es kann, auf ]ede der, einer Mollton- 
I40 A^' eigenen 10 Harmonieen, eine der 
■j-jj 14 Harmonifeen einer der 12 Durton- 
Tff§ arten folgen: — 10 mal l4mall2: = 1686 
6-) Es kann endlich, auf jede der, einer 
Molltonart eigenen 10 Harmonieen, ei- 
ne der 10 Harmonieen einer der übri- 
gen 11 Molltonarten folgen: — 10 mal 

10 mal 11: = . . . . . . . . ..1100 

Gesammtzahl . . 6616 
Sage : sechs tausend sechs hundert und sechs- 
zehn wesentlich verschiedene ausweichende 
Harmonieenschritte. 
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Uebertrag tob roriger Seite 6616 
Hierzu die obigen 272 Fälle leilerei^er 
Schrille: 272 

Ist die Sammtzehl aller denkbaren Harmo* 
nleenfolgea: 6888 

S^ce C^,^H nach unterm Sislem, welches vom nur 
sieben Grundharmonieen ausgeht, und deren in 
hArter Tonart nnr vierzehn, in weicher aber 
nur zebfMi aBiiimint. — Wer vreiss, wie viele erst 
nach andern Sisteinen, welche weit mehre Grund- 
barmouieen annehmen. 

$ 228. 

Ich erwarte nicht, dass man diese Berechnung 
inisverstehen und und et%va für übertrieben halten 
werde, unter dem Vorwande: dass ja jede Har- 
monie mehren Tonarten gemein sei, und folglich 
untf;r obigen CSS8 Fällen sich viele Dubletten 
fänden : wie z. B. C:\ ^ ^: V, und (r: IV ^ V, 
und F: V^ 6r:V, welches ja immer dieselbe Har- 
moniefolge sei 9 nämlich allemal C ^ D. — Denn 
wie augenscheinlich verschieden ist die Harmo- 
nieenfolge f^S in Fig. 236 «, A, /. Die Har- 
monie 2) f^lgt nämlich: 

bei i auf C als I von t7-dur^ 

bei k auf d als IV von ^-dur, 

bei / auf £ als VI von e - moll ; 
folglich sind diese drei Beispiele der Grund- 
folge C ^ S auch wirklich drei durchaus verschie- 
dene Fälle. — Bei m folgt sogar, wie wir in der 
Folge noch naher werden einsehen lernen, nach 
€ als 1 von C, wieder g als IV von ^, indem 
das Geiler die Harmonie £, welche ihm in der 
ersten Häifle des zweiton Takts noch bestimmt 
für C: l gegolten, in der zweiten Takt halfte eben 
so bestimmt nicht mehr als ^:I, sondern, wegen 
des durchgehenden Tones fia, welcher in C-dur 
nicht also vor c vorhergehen könnte , als 6r : IV 
vernimmt. (Vergl. Fig. 194 und S. 117). 
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B.) EintJie.iltung d e r v e rs chied tfnen A rten von 

H a r m o n i e s c h r i 1 1 e n»' 

1.) Leitertreue, — Ausweichende. 

i 229. ' 

Die Gesammtheit mdglicher Grundschritte lässt 
sich, nach verschiedenen Eintheiigründeii, Yer- 
scJuedentlich eintheiien. . 

Eine vorzüglich wesentliche Eiiitheilung beruht 
darauf, ob die zwei auf einander folgenden Uar- 
moiiieen entweder beide einer und. der- 
selben^ Tonart angehören , — oder nicht. ^ — 
Erstenfalls^ (d. h. wenn auf eine Harmonie eine 
andere folgt, weiche derselben Tonart angehört 
wie die erste )^ nennen wir *den Uarmo'nieen'- 
schritt einen leitereigenen, .leitertreuen, 
oder 1 ei t e r g 1 e i^c h e n ; -^ im zweiten Fall aber, 
(wenn auf eine Harniohie leine andere folgt, lyel- 
che einer [andern Tonart angehört 9) ist es ein 
ausweichender. 



2. ) Grösse der Harmonieenschritte^ 

f 230. 
Eine zweite Eintheilung der verschiedenen 
möglichen GrundschHtie beruht auf der Entfer- 
nung der beiden Grundnoten der zwei 
auf^ einander folgenden Harmonieen. 
Wenn nitmlicli nach einer Harmonie eine andere 
folgtf deren Grundton um eine Stufe höher ist' 
als der der Ersteren , z. B. wenn nach der har- 
ten ^ - DreiUlajfigharmonte die harte ,jD-j oder 
die weiche b- Harmonie folgt, Fig. 237 ^'# 
so nennt man dies eine Sekundenfort« 
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Carton zum 11. Bogen de« 2. Bande"«. 
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schre i tu ng oder einen SckundenschrUtder 
Grundharmonie^ weil die Grundnote C des 
ersten Akkordes von der Grund no^e D.des zwei- 
ten um eine Sekunde entfernt ist. Und xvrar ist 
die Grundfolge C[ # b ein Schritt von einer gros- 
sen Sekunde. — Eben so sind es grosse Sekunde n- 
schritte, wenn nach ^ die Harmonie ^^ folgte wie 
bei A« oder nach ^ die Harmonie S^'^• wie bei /, 
oder nach C^^b« bei nij oder nach e^^ft^» bei ri, 
u. dgl. — Ein kleiner Sekundenschrilt ^ber iatt 
2. B. (ia^tif bei o, oderlJ^^J, bei p, oder 
tf^79 bei tj. — In eben diesem Sinne nennt man 
eine Grundfolge wie z. B. ö^C> Fig. 238 ij oder 

wie tf&9 bei A, oder wie ©^5»*^> '^^^ ^» "• 
8^ w. eine Terzen fortsch reitung der Grund- 
harmonie ; — einen Harmonieschritt wie z. B. @^& 
bei m, oder wie ^^f& , bei n, u. dgl. eine 
^uartenfortschreitung; — die bei o eine 
Quinten- oder Unterqu arte nf or tsc hrei* 
tung; — beirp eine Sexten- oder ünter- 
terzen fortsch reitung; -•- bei q einen Se p- 
ten« oder Untersekundenschritt. 

$ 231. 

Man kann die ebenervvähnten verschiedenen 
Grössen von Grundscb ritten dem Auge anschaulich 
machen^ wenn man^ zwischen die beiden Harrao- 
nieen einen Bogen setzt, und in denselben die 
Chiffer des Intervalles schreibt. Z. B* - 

•4 6- -4 6- -4 ^^"^ -4 6' -4 6* -4 
Vergl. Fig. 2;>9 / und m. 
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i 232. 

Maii verwechsle übri|^ens die Ausdn'leke'uii^ 

JkigrifIFe von Terzen*! 9"''^^^^'"^^''*^^^'^'*®^* 
lun|^ u. s. w« der Gr.und harmonie äkht init 
dem Begriffe von A u s w e i c h u n g i n d i 6 Ton-, 
art der Sekunde, der Terz, u.s. iv. wovon 
wir auf S. ]00 Sprachen« Der Ausdruck ,,'iii dies 
oder jenes Intervall ausweichen«' bezeichnet- dat. 
Folj^en einer Ton^Eirt auf die andere; -rr. der 
Ausdruck hingegen : „die Grund harmonie schrei-/ 
tet in Terzen^ in Quarten fort^ u. s. w.'< sprich^ 
von .dem Folgen einer Harmonie auf di^^^ 
Andere, (abgesehen davon, ob diesi^ Uarmonie«v 
folge etwa auch zugleich eine> Aus\^eichung ist> . 
erder nicht») Jener Ausdruck bezieht sich aiif die 
£ntferuung^ der tonischen Noten: dieser aber auf- 
die der Grundnoten ; oder, um in unsrer Zeichen'-^ 
spräche zu reden; das, was .wir durch das Auf«^ 
einanderfolgen zweier lateinischen Kursiv- Buch- 
staben anzeigen , ist eine Fortschreitung der Mo- 
dulation in eine neue Tonart; — das hingegen>, 
was wir durch zwei auf einander folgende .tjCMt-, 
sehe Buchstaben, oder römische Ziffern vorsiel- 
len , ist das Fortschreiten der Grundharmonie ,** 
das Folgen einer Harmonie- auf die anderem . ^' * 
Noch weniger wird man die Fortschreitung dtkt* 
Orundharmonie , mit der * Fortschreitung . einer 
Stimme verwechseln, ^^i Fig« 238 i geschieht ein 
iTerzensch ritt der Grundharmonie, indess dr^ 
Bassstimme einer Unterquarte herabachroiiet, djei 
Mitielstimme lie^^en bleibt, die Oberstinime ab«ji\ 
eine Terz abwärts fortschreitet. 






C.1 Harmonische Reihen oder Se^uem%ett, 

i 233. 

. .Einet fi^rtgeaetzte Reihe einander 
i^hrnlieher Ua rmonieenscb ritzte nenne maA 
«inj$ harmonische. Reihai^.oder So'^u^n z.^ 
II. Band. 12 
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Die Aehnlichkeit d«r H/irmoniesohritte kmi» 
•uf Verichledeuerlei }>eruheii. 

t 

1.) Sie kiinn «rtlens dürin bestehen, ' d^ss Ijiu- 
terHarmonieschritte von einerlei Gros* 
• e aneinander gereiht werden, z. B. lauter Sekun- 
deoschritle> lauter Terzenfortsch reitungen, li. ». w. 
So ij»! z. B. Fig. 239 ii eine Reihe von lauter. Se* 
kundenschritleu, und zwar von zwei grossen, £# 
ty b^€9 dann einem, kleinen, c^^s u. s. w« — 
Fig* 6f ist eine eben solche Sekundenreihe , — 
Fig* C eine Sequenz von Harnionieen deren jede ih« 
ren Sitz um zwei Stufen hOiier hat al« die vor- 
hergehende , also von Terzenfortschreitungen der 
Grundharnionie. — Bei d hat jede folgende Har- 
monie ihren Sitz um drei Stufen, um eine Quarte 
höher als die vorhergehende; es ist also eine Ouar- 
lenreihe ; eben so bei e und J\ — Bei g ul eine 
lleihe von (Quinten fortschreilungen, — * bei h ^ber 
Tun Sexten oder /Unterterzen, — • und bei i von Sep- 
timen i>der Untersekunden. 

Mehr zusammengesetzt als diese Beispiele . sind 
fol^^ende. Bei A, / und m, schreitet di» Grundiiar- 
monie zwar "nicht in nur einerlei Intervallen, son- 
dern ba)d ih Quarten , bald in Sexten ( Unterter- 
zen) fort; aber in so regeln. ässiger Abwechslung 
von Quarten- und Unterterzen, dass jedes Akkor- 
denpaar ein symmetrisches Gegenstück des vorher* 
gehenden Paares i&t, indem jedes aus einer Un« 
terterzen- und einer ^uartenfortschreitung be- 
aleht; ni}r jedes Paar um « eine Stufe höher als 
da« andere. Takt 3 und 4 sind gleichsam 
•ina Nachbildung iro» Takt 1 und 2^ nur auf hd- 
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iMren Sturen* Talit 1 und 2 bilden ziiüiitmiien ei- 
ne Gruppi« 9 Takt 3 und 4 eine ühnii/che nls Sei« 
ten^tiick zur erstt^n» Ti^kt S und 6 eine Seiten* 
gruppe zu den vorigen ^ u. s. f. -«- Eben <ao 
kei, w. 

Bei o vrerhseln nuf' {gleiche Weise Quinten« 
fbrUchreitun^^en mit Sekundenschritten» und aucli 
hier ist also ein jedes^ Taktpaar gleichsam eine 
Kaehbildung den vorhergehend eUf eine Wiederho* 
lung dt!sselbeii auf einer andern Tonstufe» eine 
I*iiichbltdung der vorhergehenden Gruppe. 

Wieder anders sieht es hei p aus. Hier Fol* 
gen immer zwei Ouintenfortschreitungt^n nach- 
einander, .und bilden eine» aus drei Akkorden, ia < 
zwei Takten, bestehende Gruppe, welche sich du 
den folgenden zwei Takten in ähnlicher Gestalt # 
aber eine Stufe tiefer , wiederholt. 

Bei q und r wechseln QuartenfortschreitungeA 
mit Septimen« oder Vntersekundeaichritten« 

$ 234. 

20 l^ine andere eigene Art von Aehnliphkeit 
der, zu einer Sequenz aneina.uder gereiheteu Grund- 
ichritte» entsteht daraus^ wenn die Harmonieen 
sämtlich einender nicht bios ähnlich, sondern 
auch gleich sind, z.B. nicht blos lauter Drei- 
klangs«, oder lauter Vierklangsharnionieen, oder 
Dreiklangi- und Vierklang^harmonieen in symmetri* 
•chem Wfschsel, sondern auch sogar lauter Drei* 
klänge oder Vierklänge derselben Gattung 
z. B« lauter karte Dreiklange, lauter Hauptvier» 
klänge, u. tf. w. In Fig. 239 a, 6, c, g, hf h K 
I «ad o «rMliMM» svrikr Unter OrwikUUig« » aber 

12* 
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nidik ran eiaerlei Art, sondern, wie j;;leich Aw 
darunter gesetzten Buchstaben zeigen > bald 
grosse, bald kleine, bald Verminderte. — 
Bei d folgen regelmllsslg Oreiklänge und Vier« 
klänge aufeinander, aber ebenfalls von verschiede- 
nem Kaliber, wie auch dieses die .Buchstabenbe- 
zeichnung sogleich anschaulich macht. — Bei c 
und f hingegen erscheinen lauter Jlauptvierklän- 
ge -^ bei m eben solche abwechselnd mit lau- 
ter harten Dreiklängen. — Ungefähr Dasselbe ge* 
schiebt bei n» — Bei 771 und n ist jedes Taktpaar 
eine treue Nachbildung des vorhergehenden, nur 
um eine Stufe hdher versetzt, weshalb man Gänge 
dieser Art au€h wohl Transpositio nen zu nen« 
neu pflegt. 

$ 235. 

Sieht man der Sache auf den Grund, so findet 
man, dass die Uarmonieen , aus welchen jene er- 
steren Beispiele Fig. 239 «»*» c, r/, gj A, i, A, 
l, Of pj bestehen^ sämmtlich aus einer und der- 
selben Tonart genommen sind. Fig. d erschöpft 
in regelmässigem Wechsel sogar die Gesammtheit 
aller der Tonart (7-dur eigenen Drei- und Vier- 
klangharmonieen. — Da nun aber auf den ver- 
sthiedeiieh Stufen ein^r Tonleiter nicht i einerlei 
Harmonieen' zu finden sind, z. B. auf der ersten* 
Durstuf^ ein harter Dreiklang, auf der zweiten 
ein weicht^r, u. s.w. , so können auch, naHirlicher 
Weise, in einer Sequenz von Harmonieen au» Ei- 
ner Tonart, die Akkorde nicht von eltierlet 
Kaliber sein; und umgekehrt,' wenn löt:£teres der 
Fall ist , muss die Reihenfolge nothwendig au^ 
Akkorden von mehrern Tonarten j^bildet- sein ,^ 
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Hvie bei e^ y, rn^ n\ ( vviewohl< freilich nicht Jede 
aus Harmohieen versohiedener Tonarten zusaiä* 
mengesetzte Keihe auch allemal durchaus von glei- 
chem Kaliber ist, wie Fig. q und r bevreisen. ) 

§ 236. 

Aus eben dem Gesichtpunkte wird man auch 
bemerken j dass eine > sich in Einer Tonart 
herumdrehende Sequenz« unmöglich aus &rund- 
schritten ganz gleicher Grösse beste* 
hen kann. Z.B. in Fig. 239. a und b bewegt sich 
die Grundharmonie freilich in lauter Sekunden- 
schritten 9 bei c in lauter Terzen 9 bei d in lau- 
ter Quarten, u. s. w.^ bei o abwechselnd in Quin-' 
ten und Sekunden, u. s. w. , -^ allein bei a und b 
sind es bald grosse> bald kleine Sekunden, bei c 
•be^ solche Terzen, bei tn eben solche Quarten, 
u. s. w. , bei o bald grosse^ bald kleine Sekunden, 
und, wenn man die Reihe weiter foftsetzt, auch 
bald grosse , bald kleine Quinten , u« s. Wt 

Auch dieses ist sehr natürlich : weil nämlich 
die Tonleiter nicht aus lauter gleichgrossen Stufen 

besteht. 

$ 237. 

Ebenfalls aus dem nämlichen Gesichtpunkte be- 
merkt man, dass, so wie aus den Akkorden einer 
Durtonart sich keine Sequenz von Akkorden glei- 
chen Kalibers bilden lästst, ebenso aus den, ei- 
ner Molltonart eigenen Harmoniee^., 
keine ununterbrochen fortgesetzte Rei- 
he durchgeführt werden kann, weil näm^ 
lieh in weicher Toaart nicht , wie in der harten , 
auf jeder Tonslufe Harmonieen residiren, die Rei* 
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lie <ler einer Molltoniirl eigenen Akkorde rielmehr 
Lücken hat, Wollte nmn duher z« B« in a*moU 
eine Reihe ron SekundenNchritten f ron der toui- 
echen Harmonie an aufwärts, bilden, Fig. 2i0bb^ 
so v^tirde gleich zum zweiten Schritt «ine Har* 
iDOnie auf der dritten Toustufe fehlen, (Seile 36)* 
•^ Gleiches findet man in den unter dd äuge* 
führten Sequenzen, so wie in jeder anderen^ die 
man 'den unter a bis r angeführten Dur-Reiliea 
in Moll nachzubilden rersuchen will,' Bei gg, h/u 
Anderer Uebelütltnde, die in Ansehung des Stirn» 
meuflusses dabei eintreten, hier noch gar nicht 
zu gedenken. — Wohl kann man zwar, auch ia 
Sätzen die aus Moll gehen, Gänge anbrinf;«nt 
welche solchen Sequenzen ähnlich sehen, z. B. wie 
Fig. 240 ; allein solche Sätze beruhen, wie wir be- 
reits auf Seite 1^3 u. 134 erkennen lernten, immer 
entweder auf vorübergehenden Ausweichungen , 
oder auf durchgehenden oder Scheinakkorden« 
Vergl. Fig. 169 i, K und ^15. 

$ 238* 

3.) Die Symmetrie einer Sequenz kann auch 
dadurch erhdht werden, dass die Akkorde 
iämmtlich. in einerlei Lage, oder auch 
sonst in einerlei Umstaltu ngen, -erscheinen. 

So stehen in Fig. 239 & die sämmtlichen Akkor- 
de in erster Verwechslung , und zwar so , dass 
die Grundnote zuoberst,, die ursprüngliche Quin- 
te aber in der Mitte liegt. — Ton ähnlicher Art 
ist Fig. i. 

Bei c, d^ gf f^^ ^t ^9 P« ?.» ^^^ ^ 
beikiden sich alle Akkorde in uu verwechselten 
Lagen. Dabei kehrt dieselbe Lage der oberen In- 
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tervallej )e einen Akkord din den. andern > ^i^ 
der : d. hs es liegt bei d und k bald die Quinte« 
bald die Gruitduote zu obemt; der zwel^bersle 
Ton isl bei' d je einmal die Terz, das ande» 
remai die Sepiitne, bei k aber je eiamal die 
Teiz, und einioal der Grundton selbst, u. s. vr. 
In Fig. g^ Oy q, und r liegt bald die Terz 9 bald 
die (Quinte zuoberst;, bei c und h bald die 
Grundiiote, baid deren Ouinte * bald deren Terz; 
bei p je einmal die Ouinte und zweimal ' die 
Terz. — 

Bei e befinden sich die Intervalle je des ei- 
nen Akkordes in unyerwectiselter Lage 9 die dee 
andern aber in zweiter Verwechslung. — - In dem» 
aus lauter Hauptvierklängen bestehenden Satze f 
erscheinen dieselben sämmtlich ohne Grundton 
und mit kleiner Nene, wobei je der ein« 
Akkord in zweiter ,. der andere in vierter Ver» 
wechsUuig steht. — Bei I9 m und n wechseln 
unverwechselte Akkorde mit ersten Verwechs- 
lungen. — Dabei liegt bei e bald die Terz, bald 
die Sopl'iitie der Grundnote zuoberst, — bei y^ bald 
die Noue, bald die. Ouinte des Grundtones; — bei 
/ bald dessen Ouinte, bald dessen Terz ; — bei m 
bald die Gruiidnote, bald deren (Quinte* -^ Eben 
so -symmetrisch kehrt in Fig. /2, bei jeder Gruppe, 
dieselbe Lage der oberen Intervalle wieder. 

, $ 239. 

4*) Auch dadurch: wird die Symmetrie der 
aneinander gereihelen Harmoniefolgen ei^hdht , 
wenn dieselben sich auch in Ansehung 
rhythmischen Gewichtes gleichen» Z. B. in 
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'Itifi* l' IfAlt immer abwechselnd die eine Hai^ 
tHAOAie auf die schvvere, die andere auf die ieich^ 
'te Hälfte des Taktes, wobei auch dieses noch 

zulrifft, dass alle auf die erste Taktbäl^ie fallenden 
'Akkorde/ in Ansehung der Ls^e einander ähnlich 
.sind, und eben so alle auf der zweiten Takthlflfte 
'erscheinende. *- Eben dies i&t der Fall in Fig. g^ 
(-^so wie auch bei i/> wo überdies allemal auf die' 

schwere Takthälfie ein Yierkiang » auf die leichte 
^4iber ein Di eiklang fällt. — Auch bei n kehrt die* 

selbe Gruppe von drei Grundfolgen jedesmal auf 

ähnlichen Taktzeiten wieder. -^ Bei m ist diese 
'Ordnung verrückt» welches wieder eine eigne 
< Wirkung thut. 

S 240. 

Man sieht wohl, dass solche Sequenzen sich 
1>is ins Unendliche variiren lassen , )e nachdem 
man entweder blos Dreiklan^-» oder blos Vier« 
klangharnionieen 9 oder Beiderlei , und zwar ent« 
weder blos ähnliche, oder ganz gleiche HarmO« 
nieen^ bald silnmitlich in einerlei , bald abwech* 
'selnd in verschiednen LAgen>'bald auf ähnlichen^ 
bald auf verkehrten Taktzeiten iviederkehrend > in 
Reihen zusammen flicht. Die verschiedenen hier 
möglichen Kombinationen sind fast zahllos. — 

Ucbrigens geiuigt es uns hier, die Gattung ken- 
nen gelernt zu haben. Die Regeln welche bei BiU 
düng solcher modulatorischen Reihen zu beobach* 
ten sind, sind keine anderrtj als die Regeln jeder 
andern Modulation, und wir haben also hier über 
den Werth oder Unwerth dieser oder jener Se- 
quenz , oder dieser oder jener in einer Sequenz 
Vol-ki^nm.exideu Modulation,' oder über sonstige 
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dabei zu beobacblende Regiehi, jAichtt eigens zu 
9Si^ea 9 Sondern deshalb nur auf die aligenieinen 
'fiegeln zu verweisen 9 weiche wir theils bis jetzo 
Jieiinen gelernt 9 theils kennen zu lernen noch im 
Begriffe stehen* ^ 



fi.) Bemerkungen Uher den pf^erth ader ün- 
W9Tth d fr ver schiede ne^n Harmonie s ch^itte 

im Allgemeinen» 

$ 241. 

Die auf S. 174 aufgezählten 6888 verschiedenen 
Grund folgen sind samratiich wesentlich von einan- 
der verschieden; keine ist ganz Dasselbe^ was die 
andere. Jede behauptet ihren eigenen? Werth 
oder Unwerth. Ja > noch mehr! jede erscheint » 
)e nach Verschiedenheit der Umstände, unter wel« 
chen sie auftritt, wieder in gar verschiedt?nem Lich- 
te, so, dass eine und dieselbe, unter gewissen 
Verhältnissen und Umständen, in gewissen Lagen, 
Uuikehrungen , Verwechsijungen , oder sonstigen 
Umgestaltungen des einen, oder des andern Al^** 
kordes, oder beider zugleich , auf dieser 9 oder 
auf jeher, schweren, oder leichten Taktzeil ange«- 
bracht, und unter diesen, oder jenen Kombiaa- 
tionen dieser 9 oder jener Umstände, das eiuemal 
ganz andere V^irkung thut, als das auderemal; 
wodurch die Zahl von 6888 wesentlich verschie- 
denen Fällen, vielleicht aufs Zehenfache, oder 
vielmehr fast ins Unendliche, vermehrt wird» 

!•) So kann z. B. eine, sonst ungewöhnliche 
und auffallende Uarmoniefolge zuweilen schon da- 
durch weniger hart und auffallend erscheinen» 
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wenn man tie in etwa« langsamerem Zeit- 
Biaa anbringt; weil aUdaan das Gehdr mehr Zeit 
und Muse hat» die» gleichwohl etwas fremdartige 
llarmoDieeafolge doch 'zu fai^seu» zu rerdauen, 
und sich gefallen zu lassen. 

2- ) Auch macht es oft einen grossen Unterschied, 
ob die nebeneinander gestellten Harmonieen bei* 
de in Urgestalt» oder ob eine derselben» oder 
beide, umgestaltet erscheinen« und in welcher 
Lage beide Akkorde auftreten., Man sehe in 
Fig. 241 viermal die Grund fortschreitung 6>^^a9 
und zwar überall als CiV^^vi: aber beim er- 
steuinal beide Harmonieen in unverwechselten » . 
beim z%veitenmal beide in verwechselten Ijagen ; 
beim dritten- und viertenmal erscheint da» iSi^ in 
zweiter Verivechslungy mit grosser None^ und ohne 
Gruudton. — Jedermann fühlt hier • dass ein und 
derselbe Grundschritt in der ersten Lage weil au- 
geuelimer klingt als in letzteren. 

3. ) Auch dadurch wird manche Harmoniefolge 
zuweilen begünstigt , dass ein 9 oder einige 
Intervalle der ersten Harmonie» bei der zwei- 
ten liegen bleiben können^ wie z« B. in 
Fig* 19'Z l die Töne e und c des a- Akkordes schon 
im ^-Akkorde gehört wurden; wodurch die Har- 
moniefolge weit s>anfier und fliessender erscheint» 
als wenn die beiden liarmonieen in weniger nach- 
barlichen Lagen aufeinander folgten» wie bei A. 

Man könnt« solches Vorher - Hörenlassen eines 
oder meiirer Töne einer auftreten sollenden Har- 
monie gewissermasen auch eine Vorbereitung 
derselben nennen. (Siehe \. Bd. S. 261.) 
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Von Shnlirher Art lind di<i Ueb^r^flntre «ut C^ 
dlur in's /t-moil in Fig. 201 / i|ud zum T heil auch 
der ins l/-dur bei m, 

40 Wieder hängt oPt iVlancties auch davon ab» 
ob die eine^ oder die andere von xwei aufeinan* 
derfolgendea Harmonieen auf achwerof oder 
auf leichte Zeit fällt« So haben wir be* 
reits im 1* Bd. S. 266 bemerkt, dass der Schritt 
von einem Dreiklang , oder auch von einem Vier* 
klänge, zu einem Nebenrierklang, am fuglichsten 
auf schwerer Zeit geschieht, der entgegen;(e<^etzte 
aber auf leichter, »o dass allemal der Nebenvier*' 
klang auf die schwere Zeit zu stehen kommt. 

50 Auch das Piano oder Forte kann £in- 

fluss haben; indem^die Kraft und Entschieden heil 

mit welcher eine, sonst an sich selber nicht leicht 

eingehende Harmonieen folge auftritt, sie dem Ge« 

höre gleichsam aufdringt, indess es dieselbe, trä* 

te sie mit weniger Anspruch und Entschiedenheit 

auf, zuriickiftossen würde. Eben darum i.>>t denn 

« 

Huch auf der mächtigen Orgiel, oder im vollen- Vo- 
kal- oder Instrumentalchore , so Manches an weiid«> 
bar, was, in minder imposantem Ton auvgespro* 
eben, keinen Eingang finden würde. 

CO O^t kann eine Harmoniefölge^NW eiche sonst 
dem Gehör ansiiössig wäre, auch schon dadurch 
in einem milderen Licht erscheinen^ dass sie in 
eine harmonische Reihe eingefloch- 
ten aufgeführt wird« Z. B. die Harmoniefolgeu 
Nil #111, oder lV#Nu sind an und für sich dem 
Gehöre wohl etwas auffallend : Fig. 242 h kl aber 
weit weniger sind sie es in einer lieihe wie /; donii 
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hier ist man , durch mehre nacheinander folgen die 
^uartenschrilte der Grundharmonio, nun schon eijs* 
mal im Gange » ForUchreitungen dieser Art zia 
yeruehmeu , und nimmt darum in deren Reihe 
auch die ^uartenfolgen IV^Vi, und Vu^ioy mit 
bin. — ^ Vergl. auch Fig. 243 i und k» 

7.) Zwei ILirnionieen 9 welche, stünden sie im 
Verlauf eines musikalischen Perioden hart ne- 
beneinander, mit Kecht eine harte und grelle 
Harmoniefolge ^heissen würden , stechen alsdann 
weniger gegeneinander ab , wenn die Eine den ' 
Sciiluss eines Perioden macht, und die Andere 
den Anfang de& folgende n; — wie natürlich: denn 
dadurch stiehen sie schon nicht mehr so hart ne- 
ben und an einander. 

Insbesondere ist dies ganz vorzfiglich der Fall 
nach sogenannten Quinta bs litz en, d. h. Buhe- 
punkten oder Einschnitten auf der Harmonie Y, 
In Fig. 244 erscheint, nach* einem Kuhepunkt. auf 
y*: V , oder Fi\, zwar überraschend, aber 
hinreissend schön, die Harmonie As : I. — 
Eben so tritt , (um noch ein recht bekanntes Bei- 
spiel anzuführen) in Fig. 245 i nach der Harmonie 
F:V, womit ein Periode endet, beim Anfange des 
folgenden ohne weiters As : 1 auf. -^ ( Noch weit 
milder würde diese letztere Harmoniefolge erschei- 
nen , wäre dabei et%va auf das vorstehend auf S. 
1869 N^. 3 Gesagte Bücksicht genommen ; etwa wie 

bei 245 A.) 

Auch in dem schon mehrmai besprochenen 
Beispiele 191! i wird das Aufeinanderfolgen, 
sonst sehr hetherogener Harmonieen und Tonar- 
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t;«ii, mit durch den dazwischen liegenden Ouintab- 
satz geinildert; 

8.) Ein anderes, wirkungvolles Mittel, manche , 
sonst grelle Härmoniefolge, und namentlich vor- 
züglich Aus weichende, zu mildern und zu sänf- 
tigen, ist die Mehrdeutigkeit. Das Gehör lässt 
nämlich manchen Harmonieenschritt, welchen es 
sonst auffallend gefunden haben würde, sich dann 
weit eher gefallen, wenn der, der Ausweichung 
unmittelbar vorhergehende Akkord das Gehör in 
üngewisisheit über die Tönart gelassen /liatte. 

Als Beispiel kann Fig. 204 o dienen. Dort ist 
das Gehörj, beim Akkorde f c f a dis oder es 1, 
wirklich zweifelhaft , in welcher Tonart es sich 
befinde ; und wenn darauf die Harmonie % er. 
scheint^ so nimmt es dieselbe willig als Tonika 
auf, ungeachtet £-dur mit der bisherigen Tonart 
a-moll nur sehr weither verwandt ist. Man könn- 
te sagen: das Gehör, welches 4en Stützpunkt ei- 
ner bestimmten Centralität einen Augenblick ent- 
behrte und sich dadurch gleichsam in der Irre 
fühlte , nimmt darum jede sich ihm darbietende 
Tonart um desto williger auf, , ordentlich froh, sich 
nur irgendwo wieder zu Hause zu wissen, — indess 
im Gegentheil dieselbe Ausvveichung aus a-moU 
ins S-dur bei n ' weit mehr befremdete^ weil 
ihm dort der dem S5-Dreiklang unmittelbar voran- 
gehende Akkord nicht, wie der bei o wirklich' 
ibehrdeutig, sondern, deni Zusammenhang und 
seiner Lage und Gestaltung nach, ziemlich un- 
zweideutig, als nicht ins Ä-dur, sondern be-* 
stimmt ab ins a-Vnoll gehörig , erscheint. ( Vergl. 
^eite J24 u. flg.) . . 
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Im aii|;eftihrten Beispiele Fig. 204 ö ^i^n^ 
der Ausweic hung ein Akkord vorher , welcher 
djis Gehör Über die Tunart zweifelhaft gelassen 
hatte. Man kann aber eine sonst herbe Aus- 
weichung auch schon dadurch mildern) daM 
man ihr einen Akkord vorangehen lässt» wel* 
eher f weun auch nicht wirklich mehrdeutig , 
doch an und für sich selbst betrachtet auch in 
derjenigen Xoiiart ^ wohin die Ausweichung ge- 
sehe hc;u soll, vurHiidlich wnre. Z.B. ia Fig. 246 < 
er^che'ut der vierte Akkord bestimmt als di\^f 
und das Gehör ist ui< hts weniger aU zweifelhaft 
über die Tonart ; aliein dieser Zusammenklang wäre« 
an und für sich selber betrachtet, doch auch ih A-moll 
zu finden, als £G e ais cisj ; und wenn nun , nach 
diesem den Tonarten A-moil und r/-nioli gemein- 
schaftlichen Akkorde, die Harmonie §t^^ 
auftritt und eine Ausweichung in die von e/^moU 
sehr entfernte Tonart A*moli bewirkt, so fallt die- 
se Harmouiefolge doch hier lange nicht so grell 
auf, als wenn dem §t07 eine andere in A-moll 
gar nicht vurfiudliche Harmonie vorhergegangen 
wäre, wie bei A. 

Eben so wird in Fig. 247 < der Uebergang aus 
n*moll durch cZ-moll in das sehr entfernte as^molU 
dadurch begünstigt, dass der dem sehr entfernten 
OJ-moU unmittelbar vorangehende Akkord [g b 
eis ej» doch, als f g b des fcs^» auch in a«s-moiI 
zn finden wäre. — Von derselben Art ist Fig. kf 
wo aus g'-moll, durch c-moll, in ges^moli ge« 
gangen wird. 

So wird auch in Fig. 248 aus ff-dur zuerst 
ins a-mol;l> und von da weiter ins ^^•moll und 
Tis^^ur ausgewichen. (Ich sage: zuerst aus 
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O ins a; d^s iU im zweiten Takt erscheint . 
nämlich dem Gehör in der ersten Hälfte des 
Taktes weit ehe^ für f, die Grundharmonie al- 
so eher '(^7 mit kleiner Noue, und der Ak- 
kord, welcher eigentlich als \^d gis h T] ge* 
schrieben sein sollte 9 ist nur der nachfolgenden 
^i^^-Harmonie zu Liebe ächon vorläufig aU fd 
gis h eis]] geschrieben. S. 150) Die Ausweichung 
aus 6r-dur und a-moU ins ßs»mol[ und Fi,;-dur 
ist nun eine sehr entteriite^ uiid würde wohl 
hart auffallen, wäre nicht der vorhergehende 
Akkord £d gis h eis oder ?J in der Art mehr- 
deutig und den Tonarten a-moll und ^5-moll ge- 
mein > dass er, an und für sich selber betrachtet, 
doch auch in ^.^-moll, (als V^ mit kleiner None) 
zu finden wHie. — Ja, wenn mau ia Anschlag brin- 
gen will, dass der fi*agliche Akkord dem Gehöre 
wohl auch als &^ erscheinen könnte^ so kann man 
ihn auch als wirklich mehrdeutig ansehen, 
und diese Ausweichung also der auf Seite 189 
besprochenen gleich stellen. 

Von ähnlicher Art - ist der berühmte und 'SO ' 

* * 

oft nachgebetete Uebergang aus JS-dur^ oder ei- 
gentlich aus Es 'dar, oder durch Es^dar ^ ins 
i>-dur, jln Fig. 249. Das Gehör vernimmt nämlich 
hier den Akkor<| f B J f gis d f] im dritten Takte 
nicht als f/: V, sondern {als Es : V^ (Seite 107 ) 
wenigstens beim erstmaligen Anhören , — ( denn 
dass Mozart den "^Ton gU oder Jat der bevor- 
stelienden Ausweichung zu Liebe schon vorläu- 
fig «1« gb ges^hideben hat, (S. 151) bemerkt 
4as Gehör begreiflich nicht). Der dem neuen 
D : I Vorhergehende Akkord ist also , dem Zusam- 
mefthaftge nicb, nteht wirklich mehrdeutig, ' 
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sondern nur ein gemeinschaftlicher Akkord, Don« 
noch klingt die, wenn such entfernte Ausvreichun^ t 
nicht hart^ und zwar unter andern hauptsächlich 
darum ) weil der dem neuen Dx\ vorangehende 
ZusanimenkUng [^ß J 7 ät d ?J doch als [ß J ? 
gU d ^3 *u^^ ^^ d^moWj ja selbst auch in JD-dur 
($ 94)» vorlindlich wäre. 

Auch Fig. 250 ist ron ähnlicher ArL Nach einem 
Satz iiiD-dur, Hingt unmiiteibar ein neuer mit F: I 
an: d^ibei i^i jedoch die einzeln dazwiatchen anschla« 
gende >ote e betnerkenswerth. Man weis in der 
Th<it niciit so recht, was man mit diesem e anfan- 
gen, wofür es halten soll? Am einfachsten Hesse 
es sich etwa als Quinte der Harmonie Di\ erklä- 
ren, oder etwa als durchgehende Note. «— Allein 
nädistdem hat dies e doch auch noch ^ne andere » 
hier nicht wirkunglose Beziehung : es kd nnte näm- 
lich doch auch Terz der Harniouie Fl Y? sein ; und 
in dieser Hinsicht trägt es , (zumal bei wiederhol- 
tem AuliÖren der Stelle, nicht wenig dazu bei^ 
den Uebergang ins F eingängicher zu machen; 
wie man leicht fühlen wird, wenn man das c aus- 
lässt, oder statt dessen etwa d anschlägt, und dann 
gleich ^ ergreift. 

Auch Fig. 251 giebt ein interessantes Bei- 
spiel solcher Wirkung der Mehrdeutigkeit. Hier 
wird die , in den beiden ersten Takten in c*moll 
ausgesprochene Phrase, in den zwei folgenden 
Takten gradezu in (/-moll wiederholt. Das Gehdr» 
nimmt hier den mit dem 3ten Takt eintretenden 
neuen Anfang einer, der vorhergehenden ähnli-, 
chen Phrase, ohne Zweifel sogleich für einen^ 
neuen Anfang ia c^-moU, und di.es Aufeinander-^ 
folgen zweier Satze aus. so wenig verwandteiv T<»a-».. 



N 
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arten würde ziemlich hart auffalten 9 Mrenn nicht 
die Mehrdeutigkeit der zweiten Hälfte d«s 2teii 
Taktes die Härte niilderte. Hier erscheint nämiich 
der in den Singstimnien liegende Toil 'gis' 'dem 
ins c-moU gestimmten Gehöre zunächst als as^' und 
sohin als Nene der eben zu Grunde . li^geii|le0 
@7-Harnionie. Er könnte aber auch ganz- füglich 
als Durcligangton gis zum a der folgenden H^r* 
monie gelten, (wofür man ihn, bei mehrmal Wiiq» 
iderholtem Anhören^ am £nd auch wirkUch viocr 
nehmen wird.) Diese Mehrdeutigkeit verschmilzt 
und mildert die Härte des Ueberganges ^edeutend^ 
wozu überdies noch kommt,. dass.</-mo 11 die Hmipl^ 
tonart des ganzen Stückes Ist; in welche das Ge« 
hör sich ohnedies schon williger wieder einstimmen 
lässt; . iind endlich könnte magri spgar noch «mit in 
Anschlag bringen» dass die Zoiammenkläng» (^gii 
F 33 u^^ CS^^ ^^3 ^y^^ Harmonie darstellen» 
welche 9in sich selber zwischen @7 und. €^ me)\r* 
deutig ist» und als (£? betrachtet^ als VVechseldonH« 
nantharmonie gewissermasen schon auf </»moll hin- 
deutet, wonach dann« wenn man» seit der Pause 
des Basses » die Singstimmen als Bass ansieht, . die 
Sache gleichsam das Ansehen gewinnt» wie \ei k* 
Aehnliches wird man in den Beispielen 252 
und 253 erkennen. 

Auf ähnliche Ai»t wird auf Taf. 19 , T. 24 — 26 
der /ttebergao^ ausi es^moil ins weit entfernt« 4> 
snpll durch die» diesen beiden Tonarten gemein^ 
schaftiiche , verminderte Itreiklahgharmonle ver« , 
mittelt. Man versti che dagegen 9 diese Ausweiehuiig» 
ohne dies Linderungsmittel» unmittelbai^ durch 
den unzweideutigen (S*^- Vierjilang zu. I>ewirken9 
wie bei l, so wird man finden, dass die ganze» dort 
rerdeckt gewesene Härte» hier wieder fühlbar wird. 
II. Band. 13 
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Auf eben solche VVeita ist auch 9 in dleoiy 
schon auf Seite 187 besprochenen »icispiele Fig. 
201 19 dt« Ausweichung aus C-dur ins A-molly nebst 
dem dort Erwähnten, zugleich a*fh durch den 
Akkord Cc B J ?3 begünstigt, welcher, als {^g 
fi d cial, doch auch in A-moll vorfindlich wäre; 
— und gewistermasen selbst der ins H-dur bei m. 
(Vergi. auch 1. Bd. 8. 229, Fig. 1320 

Bben so wird in Fig. 203 der Harmonieenschritt 
aus Crdur in das entfernte A-moU dadurch sehr 
begünstigt , dass dem ^-Akkorde der auch in h* 
moll roriindliche e-Akkord vorhergeht. — Uebri« 
cens liesse jich vielleicht auch sogar behaupten , 
dass in diesem Beispiele selbst die Harmonie e 
dem Gehöre wirklich schon nicht ganz unzwei-« 
deutig als m von C-dur erschien: denn da schon 
VB sich selbst die Harmonie m dem Gehöre nicht 
sehr geläufig, )a, man kann sagen, etwas Ungewöha* 
liches ist, (S. 33 ^^3) es daher schon überhaupt 
nicht besonders geneigt i^t , eine Harmpnie für m 
zu nehmen, so wird es, wenn hier die e-Harmo- 
jiie in der zweiten Hälfte des zweiten Taktes 
abermal anschlägt, schon zu zweifeln anfangen» 
ob es dieses t nicht etwa für etwas Anderes als 
für C : lu nehmen solle. 

Von ähnlicher Art ist die Ausweichung Fig. 224 i 

aus Ormoll durch vZ-moU ins A-moU, — so wie auch 

die bei A, wo Harmonieen aus /i-moU und i^-dur 

unmittelbar aufeinander folgen ; — so auch in Fig. 

2ld die Folge Ej:V7 j?b ii, u. a. m. 

9.) Ferner kann man sagen, dass diejenigen 
Ausweichungen , welche durch die . S e x t q n a r- 
** ftenlage des neuen tonischen Akkordes bewirkt 
werden (S. 120), meist gelinde sind, so dass man 
auf diese Weise nicht nur in sehr entfernte Tonar- 
ten gelangen kann,^ sondern es ist diese Auswei- 
diungsform auch meistens mit besonderer Anmuth 
rerbundeii* 
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r 

So wird in dem vorhin ang^eftihrteit Beispiele 
Fig^. 249 der CJebergang aus jB*dur oder Es^im 
IBS />-dur 9 nebst der Mehrdeutigkeit :der rorfaar^ 
gehenden Harmonie 9. zugleich durch die Ouart?» 
sextenlage des ^-Akkordes begünstigte 

Auch in Fig. 253» wo, nacb/iV^ oder As: V^, ein 
neuer Sat^K mit Des :I anfangt, entspringt die ungei» 
meine Anmuth des Ueberganges-aus dem Verein« 
mehrer günstiger Umstände: der Sextquartenlag« 
der neiien tonischen Harmonie^ dem vorhergehen* 
den Ruhepunkte (S. 188) und aus der Mehrdetb» 
tigkeit des Akkordes [^g des c £3* 

Auch in Fig. 251 /tragt der Eintritt der lUhr* 
ner mit [A a]] bei 9 das Gehör haibweg zu täur 
sehen» als fange die neue Phrase in </-moU wirk» 
lieh in ^.uartsextenlage an % wie bei A, 

' • ^ . • 

Man wird ebendieses an den meisten der %vS 
Taf. 129 Fig. 200 u. 201 aufgeführten Ausweichun» 
gen dieser Gattung finden ; wobei )edooh nicht zu 
übersehen ist, dass bei vielen dersel^ien auch wie^ 
der eine Mehrdeutigkeit des vorhergehenden Ak* 
kordes uad andere begünstigende Umstände mit* 
wirken, wie zum Theii bereits vorstehend er* 
wähnt wurde. .'i - . 

, • » 

Besonders gelaufig sind dem Gehör in dieser 
Hinsicht auch Phrasen der Art wie Fig. 253| i 
hi^py wo der entscheidende tonische !^uartsextak* 
kord nach einem Akkorde folgt, welcher als des« 
sen Wechseldominantakkord angesehen werden 
kann« — - Von ähnlicher Art sind die Ausweiqhun* 
gen in den Figuren 249,^ 261» 252 Af ^52f> »• 
£. m. 
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' Noch eine Meoge anderer Umstände aacr 
Attf welche zum Theil noch nicht erklärt werden 
kdnnen j anf die wir aber in verkommenden Fäl- 
le» anfmerksmn machen werden» kdnnen beitragen, 
die Härte» virelche einer Harmoniefolge sonst an- 
kleben wfirde» sehr zu mildern» vro nieht ganz 
Torsch winden zu pnachen. Unter. diese Umstände 
gehört unter andern auch ein recht natürlicher 
Flttss der Stimmen; so wie auch selbst ein« 
xolne eingeiloohtene durchgehende Noten» 
Vorhalte» oder eingeschobene durchgehende 
oder Scheinahkorde» oft beitragen» manche 
sonst herbe Harmoniefolge linder und eingehender 
zu machen. 

$ 242. 

Man wira» die Sache aus dem gegenwärtigen 
Standpunkte, betrachtend » auch leicht bemessen » 
jlass esi unmöglich ist» die Würdigung der verschie- 
denen möglichen Uarmoniefolgen und all ihrer 
ttiöglichen Kombinationen » durch wenige allge- 
nteine Maximen zu erschöpfen , und die Frage : 
»»Welche Harmonieen kann man aufeinander fol- 
j»gen hissen? Welche Harmonieenfolgen sind gut» 
^»welche verwerflich ?<< mit kurzer Antwort abzu- 
fertigen. Wohl lassen sich zwar die verschiede- 
nen Fälle unter gewisse Abtheilungen und Unter- 
abtbeilungen bringen und zusammenfassen : aUein 
von keiner Klasse» von keiner Ab-» oder Unter-, 
abtheiiung» lässt sich viel Allgemeingiltiges sagen» 
keine Klasse lässt sich im Ganzen gut» oder im 
Ganzen nicht gut nennen» keine sich über Bausch 
^^d Bpgen taxiren ; und wer hier mit allgemeinen 
Machisprüchen durchkommen wollte» würde noth- 
wendig sich » oder andere täuschen , weil solche 
allgemeinen Maximen» auf so vielfaltig und so 
weseutlich verschiedene Fälle niciit passen wür- 
den. ^iein ! wer die obige Frage erschöpfen» und 
bestimmen wollte » in wiefern jede Harmoniefolge ^ 
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gut, oder nicht gut» fliessend, angenehm, äufiiU 
jlead , grell , oder gar verwerflich sei, liem blieb« 
nichts übrig , als , alle 6888 Falle - einaseln zit 
durchgehen , und jeden- eigens , und unter jeder 
mdglichen Kombination, und -unter allen dabei 
eintreten könnenden Umstffuden, zu prüfen und 
7M würdigen. — Ein Ungeheures Stuck Arbeit» 
welches zu erschöpfen , Folianten kaum hinrei* 
eben würden, die, wollte sie Einer schreiben, 
am Ende Niemand würde durchstudiren mögen. 

Bei solcher Alternative, entweder allgemelil 
absprechender Urtbeile über den Werth oder Un* 
werth der Harmonieenfolgen als allgemeingilttg 
aufzustellen, welche höchstens einseitig wahr» 
und folglich wenigstens zur anderen Hälfte falsch 
sein würden, — oder aber in eine unabsehbare 
Vereinzelung zu versinken , — und um uns gleich 
fern von täuschender Allgemeiiiheit , wie von er« 
müdeuder Vereinzelung, zu halten, — um weder 
etwas Unganzes für ganz, noch eine langweilige 
ausführliche Kritik alles Einzelnen zu ' geben , 
wollen wir einen Mittelweg dadurch zu treffen 
suchen, dass wir zwar das ganze Feld begehen, 
jedoch ohne grade jeden Fussbreit Landes aus- 
führlich zu durchforschen, sondern von dem Vie- 
len, iPvas über die verschiedenen Harmonieenfol- 
gen zu sagen wäre, nur dasjenige anführen, was 
am erheblichsten scheint^ ohne aber dies Einzel- 
ne für eine erschöpfende Theorie der Harmonie- 
folgcn auszugeben, das Uebrige aber dem richtigen 
Gefühl eines jede^ selbst überlassen, welches denn 
hierin glücklicher Weise auch ohne Theorie, ja^ 
wie die bisherige Erfahrung gezeigt hat, selbst 
den unwahren Theorieen zu Trotz, in der An« 
Wendung ziemlich sicher leitet. 

Uebrigens mag es Manchem in der Folge ein- 
mal eine interessante Beschäftigung sein, für sich 
aelber die verschiedenen Zusammenstellungen und 
Harmoniefolgen, nach den unten gemachten Ein- 
theitungen, vollständiger zu durchgehen «. und zu 
versuchen , ob und auf welche Art nach dieser 
oder .jener Harmonie diese oder jene «angeschla- 
gen ' werden könne , u. s. w. Er wird dadurch 
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xmr^ile« — nfw tM aaf seae , «fk aelir 
▼•U« Hui mummwemdmm^em geleitet vrerJea« aaf 
4ie er •••«tf bei pUnio»«^ Sodtea, aie xi^rMthmm 
mim w«r4e. Freibch aber werde« AuftfA^er 
derart! ;;e Forgdivacf^a soch aicit aiit Tolbtäadi* 
gem EßrM^e Mistellcfa kcNiaea , «o lao;; sie Mclift 
raeh nit dem Geai et zea derMiaimeefiibnia^ Tertraat 



Aas dem roa S. 1H5 bis hierher aofi^eslelllea 
Geficlit^punkte betrachtet tfv«i«»lea wir also 
auch nichi eiae eia z i;;e Ha raioaieea fol- 
ge nnbediii^t zu rerbielea. Es ist wahrt 
aad wir werden es bei uusrrr rorhabeadea Be* 

fehunf; des Feldes schoa fiudeOy da*s manche 
'ol|;ca eioe ^aaz wunderliche, oft »elbst hart 
aufifaneode ^\ irkuog thueu : allein nicht nur kda« 
Ben »oiclie Fo^eu, durch Lm^ande der im f 24i 
erwähnten Art, zuweilen >ehr, \» oft. gnozlicht 
technisch ^»elindert werden» sondern auch ästhe* 
tisch betrachtet # kann |a das Fremde und Be- 
fremdende ^ das gewissermasen Herbe # Ja selbst 
das Barokke, am rechten Ort angebracht, in 
4er Kuii»t zuweilen zweckmässig und ron treff« 
lieber Wirkung sein. :.i 

yinmerkiing. 

Aueh die Lehre ron den Tprschicdeneti Harmonieenfolgea 
und ihrriB Werth uod Uowertlie findet fich in uosern Lehr« 
bOchern in eineoi kümmerlichea , man durfte tagen erbarm« 
lieben Znitande« 

Die meiffen Schriftsteller machen et kuri, und uberge» 
hsn «je gäazlieli« 

Andere wenige, welche dieselbe berühren, tkun et auf 
•ine to oberflächliche Weine, datf et bei ler wäre, sie lie- 
ber gani SU übergehen. Sie meinen uämlicti , die Sache da« 
mit absutliiio , dass sie, auf eiaer oder einigen B)att.«t^iten , 
einige wenige Regeln zum Besten geben: „in welchen 
IntarraUen die Grund harmonie, oder , wie sie es 
nennen, der O r u n d b a s s (?) s i c h bewogen d S r f e** ^d. hb 
gb Sekundenschritte, ob TerzeDfortsehreiiungen u. t. w. der 
Grundharmonie ($ 230) frUubi, oder unerlaubt seien, u dgU 

So lehrt z* B. Rousseau, iai Diction, de mus, Art. Bat^ 
it^fondamentah^ es seien dreierlei Fortichreitungen des soge> 
nannten Grundbasses mdgUch , und nut^ diese drei; nämlioh: 
M 1- Mont§r QU descßndr» de Titrc$ Qu de Sixte f <« 2* De 
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' ^yOuarte eu de ipuinte» 3. Dlonter diatoniquenfnt au m^$n, 
jfie la Dissonnance qui forme la Itaison^** (Das Tersteh ich 
nicht ! ) y,OM par licence ( S. 1. Bd. S. 261 ) fySur ( ? ) un j4c» 
yycord -parfait^ Quant a la descente diatoniquef c*est une 
fftnarchc ahsolument interdite a la Basse 'J-ondamentale ^ ou 
fftOMtt au plus toleree dans le cas de deux AccOrds parjaiti 
ffCOnsecutifsf separes par un repos exprime ou sous^entendu :** 
^.Auch wieder eine • Ellipse ! ) jycette reßle n'a point d'autre 
ffexeep^iony et c*est pour nfavoir pas aeme'l^ le vrai fonde* 
jjTnent de certains passages , que il*f« Rameau a JcaX des» 
^ fycendre diatoniquement la Basse -fondamentale sous des j4c 
ffCOrds de Septieme ; ce qui ne se peut en bonne Harmonie.** 
Hier also eia Codex alles dessen , ^was die Modulation 
dari y oder nicht darfy in wenigen Zeilen ausgesprocheif I 

W'er sieht aber nicht , wie wenig auf solchem VVege all* 
gemeingiltige £|ntscheiduagen mÖgtich sind ? *— Wie yiele 

Sani rerschiedene Fragen liegen s* B. nur in der Einen s ob 
ekundenfortschreitungen der 6rui|dharinonie gut» 
oder nicht gut, erlaubt , oder rerboten heissen sollen? Ob 
;r«B*nach einem Akkorde dessen Grundlon die Note c ist, ein 
«ndrer folgen könne, dessen {Grundnote eine grosse oder klein« 
Sekunde hoher ist als c?— • 

Wenn mau ei nämlich ausrechnen will» trie riole wesent- 
lich rerschiedene grosse oder kleine Sekundenschritte^ von 
jeder ^er 14 eigcnthümlichen Harmonieen einer harten , odet 
den 10 Harmonieen einer Molltonart, zu einem hfirten, wei* 
ehen oder Terminderten Dreiklang, oder Haupt-, oder 
Nebenvierklang dieser oder jener Tonart geschelhen können» 
so findet man, dass nicht mehr und nicht weniger, als 1152 
Sekundenschritte möglich sind, deren jeder ^twas ganz Ande- 
* res , jeder eine ganz andere Grundfolge ist : und zwar 576 
kleine, und eben soriele grosse Sekundensohiitte. Denn es 
kann , um zuerst die denkbaren 

I.) Kleinen Sekundenschticte der Grundlmrmonie zu be- 
rechnen, 
A.)In harter Tonart folgen 

1.) nach einer Dreiklangharmonie, und zwar 
a, ) nach der der ersten Stufe, ^ 

a>) eine^ andere Dreiklangharmonie, 

und zwar, z, B. in C-dur, entweder 

an.) eine grosse: also in C-dur nach $ 

der i^eö-Dreiklang. Nun kann aber 

©t« bald'Dtfj ; I, bald Ges : V, bald 

As : IV sein, bald ges : V, bald f : VI 

(S, 46) ; — sind also fünf rerschie- 

dene kleine Sekundenschritte '5 

B&.) oder es folgt nachCvl die kleine 

Dreiklangharmonie der nächsten StiT- 

fe, also Set« Auch diese Harmonie 

; ist bald Ces i ii, bald Bes : in, FesiYl, 

as;lY f oder des : I » ( S, 47 ) ; — 

( zu übertragen .... 5 
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, ( Uebertragen ^ • • . 5 

•iod alxQ wieder luiif and«re klei« 
ne Sekundeascliritte • • 5 

cc.) oder es folgt eiue ▼erminderte 
Dreik tangharmcoie, also ^betf» welche 
Harmonie dreierlei Sinn hat (5. 46) ; 
sind wieder 3 rersciiiedeue kleine 
Sekuudensohritte • v • 3 

zusammen bis jetzt • • *— * 13 

f»«) Auf gleiche Weise fiadet man, dass naeh 

'der Dreiklangharmoaie der ersten Dur- 

ttnfe Tier yerseliiedene VierkJk'tige 

fol o^en können ; nämlicii z. B. in Q-dur 

aa.) der Haupt vierkUug IDed^, in 

zweierlei Beziehung . . 2 

hh,) der weiche in fierfacher^ 4 
fc.) der mit kleiner Quin te in 

zweifacher y ... % 

dd,) der grosse in dreifacher, 5 

sind wieder • • . — 1| 

zusammen bis jetzt . . 24 

h.) Hbra so ergeben sich nach der Dreiklanghar- 
monie der zweiten Durstufe eben so Tie- 

le Tersciiiedene kleine Sekuodenschritte . 24 

c.) Eben so nach der der dritten . . 24 

d.) - - - - - vierten . , 24 

e.) fünften . . 24 

f.) . . . '. - sechsten. . 24 

g.) - - - - - siebenten. . 24 

Zusammen bi^ hierher . . • 1(38 
2.) Auf ähnlichem Wfge findet man, nach jeder der 
sieben Vierklang tiarmonieen der harten 
Touart, eben so viele verschiedene kleine Sekun- 
denschrittc •.•••.• 168 

B.) In weicher Tonart kann eben so folgen 
1.) nach einer D.reiklang harmonie , 'und zwar 
a.) nach der der ersten Stufe, 

a.) eine andere Dreiklangharmonie, , 
und zwar, z, B. in a-moll, entweder 
aa,) eine grosse, wie oben in fünf- 
'' facher Bedeutung, , »5 

i>7>.) oder eine kl ein e desgleichen, 5 
cc^) oder eine verminderte, in 
dreifaelier , • ... 3 

bis hierher • • • 15 

%) vierlei . Vierklänge, zusammen in 
eilffacher Bedeutung • • • 11 

zusammen . . 4 .24 

( Zu übertragen , . , . 24. 336 
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( TJrbertragcn .••- 21336 
k) Nach der Dreiklangharmoaie der zweiten 

Mo]lstufe eben so • • • »24 

c.) Nach der der yicrten • • 2^ 

,d.) - • »fünften • • • 24 

e.) • - •aechsten. • • 24 

£} - • • siebenten • • 24 

sns ummea • • • • - ^* 144 

2.) Eben so findet m^n, nach jedem der rierVier* 
klänge der MolltOAai|ty 96 iieäne Sekundensch ritte % 

susammen 576 

U.) Auf gant ähnlichem Weg ergeben sich eben so Tiele 

grosse SekuQdensehritte • • • • • 576 

Im Ganten also» wie gesagt, • • • • 1152 

Sage eilfbundert und swe'nndfunfa'g verschiedene Sekunden* 
Schrittet «— der rielfältigcn Kombinationen yo > (Jqiständea 
(S. 185-198) noch nicht einmal zvl gedenken , durcU welche 
der Werth oder UnwertU jeder derartigea Fortsciireituog «o 
entscheidend erhöht oder gemindert werden kann« —^ 

Und nun frag ich » wie ist es möglich , über den Werth 
od^r Unwerth einer ganten Klasse so wesentlich verschiede- 
ner Grundfolgen , mit Einer Sentenz abzusprechen ? i 

Dessen ungeachtet ist unsern Schriftstellern ein solches 
Absprechen eine Kleinigkeit. — « Da ist aber anch freilieh 
sehr begreiflich I dass auf dickem Wege die gröbsten und 
handgreiflichsten Unrichtigkeiten zu Tage gefördert werden. 

"Wir wollen deren, nur beispielweise einige erwShnen; 
und da wir vorhin eben von Sekunden fortsehreitungen 
sprachen y so fangen wir gleich bei diesen an. 

Solche sind , nach dem angeführten Rousseau', wie wir ge» 
aehen , sammt und sonders mit Einemmale verbannt t •— Mit 
ihm einverstanden demonstrirt auch Rameau, (bei d'AIem- 
bert, f 36 u, 37) tius den gelehrtesten Gründen, es könne 
nach einer Dreiklangliarmonie unmöglich wieder ein Dreiklang 
auf der nädistbenaclibarten Tonstufe fplgen : i. B. @ * b ; — > «m 
wenigsten dann, wenn beide Dreiklänge gross feien. Z. B. 

Fehlerhaft und schlecht waren , diesemnach , alle in 
den bisherifi^ea Beispielen ersichtliche Sekundenfortschreitnn- 
gen, -^ (una mit nicht geringem Schrecken bemerke ich hier, 
leider zu spät I wie sträflich auch ich gegen den R a m e a u 
und den Rousseau Verstössen, als ich das erste Allegro 
meines Te Deum laudamus mit einer ganzen Reihe von Har- 
xhonieensehritten des Gelichters I#n, und V7»TI angefan- 
gen : -r- 1 Fig. 254. ) 

Marpurg wagt es zwar, in seiner Anmerkung (10) 
zu Rameaua Sistem, solche Sekundenfortachrcitungen in 
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Sekutf VH nehmeB. AUeio worauf rrundet sieh seine Sehuts- 
rede 7 Ailerdinf s , sagt er , ist die Sekundenfortschreitung 
Fig. 255 i dem Grundbafse nicht natürlich ; allein die Kunst 
kommt e)>ea der Natur su Ril£e. Die Fortschrei tung wäre 
natürlich, wena sie wäre wie bei ^ , d. h ;wenn ein OS(-AJl- 
iLord Bwisciiea dem <S- und dem JV Akkorde stünde : — j^<an ! 
bei t ist der @^ Akkord eben nur — • ausgelassen. > — y,£ine 
SekundeBfort.schreitung im 'Gryndbasse ist also eine ellipti- 
sche Fortschreitun g*<. 

W^s ist aber das für eine Rechtfertigung 1 Nach solcher 
£llipse oder Auslassung folgen ja nun doch wieder (§. und jDy 
unmittelbar aufeiuander ! .Sind nicht solche Erklärungsarten wie- 
der würdige Gegenstücke zUr schon früher (1. 6d. S 2H1) belobten 
eUiptisciien Auflösu ng? und überhaupt immer wieder der 
Ziikel : die Fortschreituug wäre recht, wenn sie ander» wäre: 
sie i^t also reciit wie sie ist , denn man darf sich nur vor- 
stellen , sie ^ei anders. — r 

Aucii Kirnberger erklärt sich iui Allgemeinen sehr 
geg' n die Sekundens. uritte, und erlaubt, in seinen Grunds. • 
z. (t eb. d. Ha rm. § ^2, S. 51 ff. und in der N ach er in- 
ner uug, eigentlich keinen anderen, als nur diesen: ls°llT. 
In seiner Kun t des reinen Satres, II. Theil , 1. 
Abscho. , 1. M theil, , S. 14 gestattet er aber wieder über- 
haupt die Sekundenfortsclireitung 1.) von einem harten Drei- 
klange zu einem weiciieu, «. B. QSab, oder %iO,^ — 2.) von 
einem weichen zu einem verminderten, r. B. « 1^® , —-5.) 
in der iVfolltoiiarr die Folge V«VI, und ausnahmweis auch 
Wodl noch in Moll IV s V ; (also nicht auch in Dur; IV sV. 
Ich seile f war mit Vergnügen , dass durch diese Lehrsätze 
Kirnb erger mich von meiner Sünde gegen den R a m e a u 
und Rousseau wieder entbindet : allein auch nach solchen, 
liberaleren Gruadsätzetf , bleiben doch wieder eine grosse 
Menge von Sekunde afortschreitungen nach dem Kirnberger 
verboten, die es dem Gehöre nach nicht sind, die täglich 
vorkommen , und den besten Tonsetzern und Zuhörern für 
j^delfrei gelten. Verboten bliebe nämlich noch immer a. B. 
selbst die ganz alltägliche Folge in C - dur : %*Q^, 

Zwar will Kirnberger ganz und gar nicht behaupten, es 
Itlinge übel , wenn in einem Satz aus C-dur die Harmonieea 
^a® unmittelbar aufeinander folgen: allein eine solche flar- 
monieenfolge gsG$ ist, (so lehrt er, $ 22 seiner wahren 
Gruadsätze, S. 520 ^^^^ nicht so zu vei'stehen, wie sie 
da steht , nicht als J « (S( , sondern so , als hiese sie folgen- 
dermasen: ^sb-^-iS^» und der Mittelakkocd b?" -^ sei eben 
nur wieder — ausgelassen . . . (Also wieder eine Ellipse l) -^ 
Auch die ebenfalls allgemein übliche Folge VzsVi, z« B. 
@7 • CLj bliebe , nach dem JCirnberger, zwar als Sekunden- 
fortsch reitung verboten : allein, unter ähnlieher Firma 
einer Elliptischen Harmonieenfolge wird si^ ii^ernaoh wie- 
der erlaubt. Der. Akkord [G H d fl, sagt ^ , ( K. d. i% S. 
IT., S.62) ist nämlich in solchen Fällen nicht als @(7, son- 
detn eigentlich so zu verstehen, als. wäre es der Akkord 
[E G H d f ], und folglich «7 mit der Kon« € Der Grund- 
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ton £ ist nur wieder --« ausgelassen. CWarum erlaubt K« 
in Mail die Folge (S^'St warum erklart er da nicht auch 
den ®7. Akkord als [C JE Gis H d] ? — oder, wenn er @7,g 
ohne Ellipse erlaubt , warum nicht eben so auch ©^«a?} 

Eben so erklSrt er, } 22 s. wahren Grund». , S. 5i, die 
Folge (5»©, Fig. 256, für eine elliptische, iodem der zweite 
AkKord nicht @, sondern a? mit ausgelassener Gruadnote seil ^> 

Beinah noch kiä*glich«*r ist es 2U sehen, wie er sich dreht 
und windet, um ganze Reihen von Sekunden furtschrei tun- 
gen, welche fehlerhaft zu nennen, iiim doch sein ^ute's Ohr 
▼erbot i für etwas Anderes als Sekuode^fortsclireitungen zu 
erklären, auf da*ts doch nur das Verbot der Sekunden fort- 
sehreitungen bei Ehren bleibe. Die.K 11 ipsis , wtsiche ihm * 
bei den Torerwähnten Fällen so schöne Dienste geleistet, scheint 
ihm liier nicht genügend; er erfindet daher wieder zwei an- 
dere Erklärungsarten. Die Fortsciireitungen der Grundharmb- 
nie in einer Reihe wie Fig 257z (sagt er, in d. w. Grunds. 
J 20, S. 45 U.fi*,) sind keineswegs Sekundenschrirte, sondern 
die Akkorden folge ist so zu ver^ttehen, als hiesse sie wie bei 
kl nur tritt bei f,im zweiten Takt^ in der Oberstimme ^ 

die Note d , statt wie bei k auf dem zweiten Taktheil, schon 
/ ... . ... 

auf dem ersten , also vorzeitig ein i sie a n t i z i p i r t das d. 

Die Grundharmonie der ersten Häifte des zweiten Taktes in 

t ist also eigentlich uiciit b, sondern vielmehr ^. Fig. / — ! Auch 

hier giebt er uns also ein Wort statt der Sache, Erst hiess 

es Ellipse, jetzt Antizipation. —• Aber auch nach dieser neuen 

Worterfindung bleibt die Frage ganz unbeantwortet : wenn 

die Grundharmonie der ersten Häifte des zweiten Taktes g 

ist , mit welchem Rechte steht denn darin die Note d , wel* 
ehe eben das karakterische Unterscheiduugs.Merktnal zwischen 
fl und bist? — Mit welchem Rechte träte dies, der g- 

Harmonie fremde d, unvorbereitet, im schweren Takttheil 
•uf , und bliebe unaufgelöset liegen ? 

Das war die eine Kirnbergersche- Erklärart solcher Se- ' 
kundenreihen. Die z w ei t e heisst: |l e tar d a t i o n. Man 
kahn^ sagt er, einer solchen Reihe auch die Grundharmo» 
nieen unterschieben , wie bei m , und auf diese Art ist sie 
eigentlich so zu verstehen, als hiesse sie wie bei n ; nur retardiren 

bei m die beiden Unterstimmen, und treten, mit f und a, 
statt auf dem 2ten Viertel, erst auf dem dritten ein. ..-«So wären 
denn bei m die auf dem zweiten Viertel noch fortwährenden 
Töne e und g Vorhalte von f und a , auf dem schweren 
Takttheile vorbereitet, auf dem leichten dissonirend, und 
«uf dem folgenden schweren auflösend — > I 

So wie unsere Theoristen die Fortschreitung der Grund- 
harmonie um eine Stufe aufwärts zu verbieten pflegen , eben 
so findet man auch die Fortsehreituneen in die U n t e r s e- 
künde verboten; wie z. B. in der ooen angeführten Stelle 
des Rousseau, oder bei K.irnbergeiV) u. A. m. 

Mit neuer Bestürzung bemerke ioh hier in Fig. 254 nun 
•uoh noch mehrmal naoiieinander die Grandfolge ii »I— I und 



/ 



204 Harmqnieenschritte. 

Shnliehen Gelichters -.lind in Fig. 258 d!^ Fortfehreitungra 
IVsiiisiisI, — io Fig. 259: V. lV»m,ü.I,— in Fig. 260: 
ll» I V » III i II. — . Dock wer hat je in Mozarts üequiem die 
Stelle des Sanctus Fig. 258 gehört , ohne yon ihrer Majestät 
ergriffen zu werden? Wer fülilt sich nicht bewegt inGluka 
Ouvertüre zu Ifigenia^ Fig. 259 ? '— wer nicht erlionen im präch- 
tigen Gloria der Vogler scheu <i-molU Messe , Fig. 260? 

Und wollen wir nun diese Stellen au.H Mozarts^ Gluks» 
Voglers und Anderer V\^erken als fehlerhaft ausstreichen 7 
— oder niciit etwa lieher das Verbot der^lben aus unsera 
Lehrbüchern ? 

Auch die Folge ii s I , zumal in nicht rerwechselter Ak- 
kordenlage bliebe nach Kirn berger fehlerhaft« ( K. d. 
r. S., 2r Th., 1. Absclm. , 1. Abth., S. l4. ) Allein meir 
nes* Erachtens klingen in Fig. 261 i, fc, 4»««* Akkordenfolgen 
wenigstens nicht Terwerflich ? Sollen wir daher solche Ak- 
kordenfolgen unbedingt verbieten ? — • und müssten wir aLfo auch 
z, B. in^M^huls Une folie die Stelle ausxtrciolien , wo, 
Carlins schalkhafte Eitifait' sich, so acht humoristisch ^ 
grade durch diese Harmonieenfolge ausspricht ? «— Fig. 262« 

Wieder Andere, z. B. Vogler (Handbuch zur Harmo- 
nielehre, Kap. 3, J 21 , S. 80,) und sein Apostel J. H. 
Knecht, verbieten das unmittelbare Aufeinanderfolgen zweier 
auf nebeneinander liegenden Stufen stehenden Dreiklänge 
wenigstens dann gänzlich, wenn beide gleichartig sind, nämlich 
entweder beide hart, oder beide weich | z. B. %s&f ®'8t 
oder b 5 e I c s b. — 

Nach dieser Theorie wären nun freilich die Fortsohreitun- 

fen 11 s I in Fig. 254 u. and. wieder unverpönt ; verboten 
lieben aber doch eine Menge anderer, z. B. Usiii. iiisii, 
IV. V, V-IV, u. a. 

Allein, was zuerst das Aufeinanderfolgen zweier har- 
ten Dreiklänge angeht, so haben wir schon oben S. 201 u. f. 
genug darüber gesagt. — Aber auch was weiche Dreiklän- 

§e betrifft, so neweiset gleich Fig. 263^', dass deren Au Hpidan- 
erfolgen nichts weniger als unangenehm klingt , ungeachtet 
hier die zwei weichen Dreiklänge e .und b>. vor- und röckwärts, 
^unmittelbar aneinander gereihet sind. — VVer kann eine Akkor- 
denfolge wie Fig. 264 z fehlerhaft schelten ? — Und wären nicht, 
nach der Voglerschen Hegel, — • auch a''e eben angeführten Stel- 
len Mozarts, Gluks, und ~~ was das scheinst« ist— Voglers 
s'elbst, verboten? — Dass freilieh in Fig. 264 A und / das 
einförmige Nacheinderfolgen der zwei Neb«nharmonieen e uod 
b dem Geiiöre nicht wohlthut , ist allerdings wahr; darum 
ist aber doch, wie' die obenerwähnten Beispiele beweisen, niehl 
jedes stufenweise Folgen eines weichen Dreiklanges auf den 
anderen feiilerhaft , sondern «-. .die Regel selber ist es. 

Auf gleiche .Weise. findet man auch die Sexten fort» 
5 c h r e i t u n g e n in den Lehrbüchern schwer verboten, z« B. 
bei d'A lembert a. ang. O. $ 36» — bei R o u s s € au, u. L m. 
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Ich frage abn auch hier : weisen Ohr fOIiIc sich belci- 
digt durch die Sexten- oder Unterterzenfortschreitungen bei 
Fig. 265. — Und haben wir nicht erst vorliin ( S. 205^ ge- 
sehea y dass Kirnberger die Sekundenfortschreitungea 
in Fig. 257 grade nur dadurch entschuldigt» dass er eben 
Sexte.) fort^ehreitungen einschiebt t! 

Aucu hier tritt nun vörbelobter Marpurg wieder ins 
Mittel, indem er a. ang. O. die Scxtenfortschreitung ^«a in 
Pig. 265 i für eine £ 1 1 i p s« oder Elision der Phrase bei k er- 
klärt — I ^-^ ( Auf diese Art wäre also die ebenerwähnte 
Fig. 257 eine Ellipse einer Ellipse. ) 

Aber, wozu denn, um's Himmelswillen, all dies mühse- 
lige und unnatürliche Deuteln an sich natürlicher und ta- 
delloser Harmooiefolgen , blos um eine , an sich unnatürlich» 
und schlechte Regel , welche durch dieselben widerlegt wird, 
doch bei Ehren su erhalten! 

- "Wieder Andere beschränken hauptsächlich nur die Fort* 
Achreitung gewisserHarmonieen, — «z, B* der rerminder- 
teu Dreiktangharmonie. So sagt Kirnberger, K. d. r. $• 
Th. 1. S. 38: „Der verminderte Dreiklang hat keine andere 
,,Fort<»chreitung, als* vier Grade (^er meint damit eine Quarte^ 
,,uber «ich.** — Aber aus seinen^ eigenen vorletzten Ezem- 
pel eriiellt, dass er einen Satz wie Fig. 266 nicht würde mis- 
Dillig -n können. Am Ende fuhrt er selbst noch ein Exempel 
einer Harmoniefolge ^\^i% an ! Fig. 267* 

Auch diese Regel ist also wieder augeiltfcheinlich falsch » 
und Kirnberger wird also auch hier wieder seinen Scharf- 
sinn aufbieten müssen, um eine Erklärung ebenerwähnter Bei« 
Spiele durch eine Ellipse, dureh Antipatioo, Retardation, oder 
sonst eine sch'aue Fiktion, zu ersinnen, und zu beweisen, dass 
die obigen Folgen *ii si in der That nichl ''iisi^, sondern im 
Grunde wirklich *ii«V seien. 

• 

Oder sind die vielen angeführten Beispiele von Harmo« 
BTrfolgen, welche den von den Tonlehrern aufgestellten' 
Verboten schnurstrak zuwiderlaufen, und doch nicht übel klin- 
gen , sind sie etwa nur „Ausnahmen** von der Regel , weU 
ehe, wie die oft wiedergekäuete Phrase spricht, „nur gute 
Tonsetzer sich erlauben dürfen *• — ? — Aber , zu geschwei« 
gen dass der • Ausnaiimfa'Me dann überschwenglieh mehr wä^ 
ren als deren wo die Regel zutrifft, — • so sollt' ich denken » 
wvnn diese walir wäre, 90 müssten Uebertretungen derselben 
nethwendig ungut sein, ohne subjektive Rücksicht auf die Fe- 
der y aus welcher sie geflossen ; und umgekehrt , wenn die 
Uebertretung oder Ausnahm gut, also abjc^Lliv erlaubt ist , so 
must sie •• jedem sein. Eine Regel aber, von welcher ein 
jeder Ausnahmen machen, d. h. sie übertreten darf, ist keine 
Regel, 

Oder sind vtelleieht solche Ausnahmen auch wieder „nur 
f^%fXi freien Styl erlaulbt , im strengen aber verboten 7 ' — 
Ueb«r dMie FhrMc überhaupt habe icii mich schon S. 236 d; ±:V: 
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erktart, «^ Uebrigen« warum wfiren sie denn XkXXt in i^oett^ 
und nicht ia dietem Styl erJaubt ? V\^eil es in dc*r Natur dar 
Sacae liegt ? oder weil der Tiieoretiker Y | oder Z es einmal 
gesagt hat? — 

Doch genug und übergenug cum Belege der groben Ub- 
rielitigkeit auch dieses Tlieils unserer bisherigen Theorieen I 

Ich habe übrigens all diese Blösen hier wieder nieht sowoU 
darum aufgedeckt, um den Theoristen sum Vorwurf la 
luachea, dass sie, keine besser zutreffende all«;emeiiie Re» 
geln aufgestellt , oder sonst die befragliche Lehre nicht 
erschöpfender bearbeitet haben. Ich verkenne es ja nicht ^ 
dass es ein, nicht nur den Theoretiker, sondern auch 
seine Leser , allzusehr ermüdendes Geschäft wäre , ein ao 
U'igelieuer ausgebreitetes Feld , wie das der verschiedenen 
mögliehen Harmouiesciiritte , da es sich mit summarisch ib» 
sprecheuden Ge- und Verboten nun einmal nicht abthun lässt^ 
Schritt fiir Schritt zu durchgehen , und den Wert|i und Un« 
werth einer jeden Grundfolge unrer jeden möglichen Umstän» 
den, grüadllch zu durciigeheu. Nicht dieses war von ihnen ns 
fodern , wohl aber, dass sie, bei der nun einmal vorliegen* 
den Unthuniichkeit der Sache, dieselbe nicht lügenhaft be- 
mäuteln , und sich nicht den Schein geben sollten , das so 
ungelieure Feld mit wenigen oberOächlich hingeworfenen ull* 
gemein ab<{prechenden Kegeln abthun su können. Ihr« Pflicht 
war es, die stattSndeude ungelieure Manchfaltlgkeit aufm* 
decken und ihre Leser überschauen su lassen , statt diese au 
tauschen, durch Vexierregeln und Vexirverbote , welche 
jeder, der seinen und anderer Ohren traut, bei der Anwen» 
düng überflüssig und unwahr findet, und daher mit Recht 
beiseitsetzen, übertreten und verachten lernt. 

Auf diese Weise ist es freilich kein Wunder, wenn in 
den Augen der Tonsetzer die Namen Theoretiker, und 
P e l^d a n t , T li e o r i e , und S c,h ulstaub,, für gleichbe» 
deutend gelten? — Ja, so lang es um die Theorie einer Kunst, 
welciie in der Ausübung auf einer' so wunderbar hoiien Stufe 
Steht, unbegreiflicher Weise nochalso aussiebt, kann man 
mit Recht sagen , die Theoretiket besitzen ohne Vergleich 
weniger Theorie , als die Praktiker ; denn jene lehren falsche 
Regeln; diese aber taun nach den wahren; —die Regeln weU 
che jene aufstellen beweisen sich unendlich öfter als unwahr^ 
denn als wahr; indess diese hohe Kunstwerk^ erzeugen, tobt 
denen wir bessere Regeln schon längst hätten lernen können» 
und sollen. Denn, wenn es waliif ist, dass in der Kunst» 
die Ausübung vor der Theorie hergehen muss , und . diese 
von jener erst abstrahirt wird , so muss eb€'h darum dio 
Theorie denn. aucU wirklich nachrücken wollen, und , roa 
Köhlerglauben frei , Regeln welche sich in der Anwendung 
als nicht waiir erproben, olwje Weiteres aufgeben* — Ja ! wenn 
wir auch an die Stelle solcher unwahren Regeln nicht einmal 
Bessere, sondern gar keine, zu setzen hätten^ selbst dann 
müsste es allemal das Erste sein, die alten, einmal alt faheh 
befundenen, weg2Uw:erfeo» und an Vor schriftea > • Toa d«rea 
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XJnwahrlieit einmal Beweise vorliegen , eicht melir zu glaU' 
ben« Denii v^elbst . däi blose Wi^$en , dass man etwas nicltC 
.weissy ist ja doch schon viel besser, als irrthiimliches Glau- 
ben an ein falÄbe» Wissen, welches letztere ja yon jeher 
das mächtigste Hindernis der * Erforschung des Wahren ge- 
wesen. ^ , 

So aber , un() so lang man Beeeln bestehen lässt* uad[ 
glaubt^ Bach weldben tausend und abertausend Stellen ^ wel- 
(^he in aller Musik täglich vorkommen und vollkommen gut 
klingen , verboten ' wären | ^ Regeln welchen ihre Verfasser 
wohl aui^h gleich auf der nämlichen Blattseite Selbst zuwider« 
handeln, indess man vor Manchem, was wirk! ich übel klingt^ 
aoeh »nicht einma\eio« Warnung findet (vergl. 1. Bd. S. 
258 y y "-^ solang man an solche Regeln glaubt und glauben 
macht, ist es freilicli eiti^ mehr als herkulische Arbeit, die 
Kunst na,ch solchen Regeln zu studiren ; und in diesem 
Sinn ist die Jeremiade nur zu wahr , mit welcher der brave 
Fuz^ in. seinefD er/idu^ciid Parnassumy dem Kunft jünger lum 
freundlichen ^'^nllkommen bekomplimentirt : „-*^ra nescis ^ 
y^lVSusicae Stadium imitienium esse rkarey ne^ue NestOris armif 
^yterminandum 7 Vere rem difficilem, onusque ( ! ) AetnA 
. y^gravius susci-pere intendis !*^ (jL, 11, p. 430 — f Ja, aus die» 
seu» Gesichtspuakte betrachtet, ist es kein Wunder, — > und 
sogar nicht unrecht, dass man es so häufig vorzieht, in der 
S^ompdsition von b^ser Routine anzugehen, statt von Grund- 
sätzen, indejn man, es ist nicht zu läugnen, durch jene wirklich 
nicht nur weif leichter , sondern auch sogar sicher und zuver 
lässiger geleitet wird, als von Grundsätzen wie diese. . 

' Alis vorstehender Betrachtung der Art, wie die Lehre 
von den . Harmoniefblgen bis jetzo in den Lehrbüchern be- 
handelt worden, aus der Prüfung einiger, von unsern Schrift* 
atellem aoi^esteÜter Verbote oder Gebote, (es wäre leichr, 
die Beweise iXxttt Unrichtigkeit noch durch unzählige andere 
zu vermehren^, und wirklich werden wir in der Lehre von 
"den. ausweicheoden Sdrinoniefolgen noch: m^hres über einige 
ähnliche Verbote gewisser Ausweichungen anfuhren, ) ergiebt 
sich das Resultat, dass die wenigen Reeeln» welche (6 «I Lelir> 
bücher uns über die verschiedenen Harmoniefolgen geben , 
kaum den -tausendsten Theil des unermessiichon Felde^ auch 
nur berühren^' und .Selbst für diesen kleinen .Theil niclit 
Einmal lialb wahr, zur weit grössern Hälfte gradezu falsch 
find. Alles übrige^ Feld , worauf: der praktische Tonsetzet 
täglich und stündlich und^ so reichlich und glucklich erntet, 
ist nocti von keinem Theoristeb auch nur je betreten, nicht 
ein. M^l' vermessen, ja, maa möchte sagen, noch -gar ni^it 
als ezistirend entdeckt , viel weniger bebauet worden. 

Wir ' haben es oben, S; 173,' viermeSseh , und betreten ' es 

{'etzt^ um es, so viel seine unermess liehe WjeitlauiS^keit er« 
aubt , zli 'erforschen* Möge der Mangel an Vorarbeitern. 
^ie Unyo^komxneiihf;it. meiner Arbeit emsehuldigen. ^ 
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. Nach den iMiherigen Betrachtungen über das 
Wesen und den \VJVtk -und Unwerth der rerscbia« 
denen Harmonieichritte überhaupt, wollen wir die 
verschied eilen Gattungen 'äerielben nunmehr ge« 
sond^H'dltiKchglBenruM^nmerken, was bei jeder 
derselben I emerkanswerth ist 

! r 1 '«^ • 

Wir| ^i^ch^en^n zu^Wt die verschiedenen lei* 
tertreuen.^derr^^er^le|^chen Grund- oder Harmo* 
nieschritte 9 d« h. wo nach einer Harmonie eine 
andere folgt» welche derselben Tonart angehört 
ikrie die erste re ; <— Nuwli>unn die ausweichenden» 

f ^»Vm all^ie^iK€q*uiiAO'gen kann man im AU* 

geipein'^n bemerken y dass , so wie überhaupt die 

weseuiltfttistrYii ^arni^aifen der Tonart häufiger 

vx>i*a^likoi))meh pfle^t^ny als Nebenharmonieen» eben« 

darum auch diei^iitig;en^Harmoniefolgen ^ in weU 

. eben die ein^ oder andcfre Harmonie, eine Neben- 

^.harmonie ist, nicht nur seltener vorkommen j als 

'and^e, sondern auch gewöhnlich etwas minder 

Befriedigendes au sich haben. ... 

Vo^^ziiglich bemerkbar ist dieses 9 wie wir bei 

deitl A^rchgehung mfi|(^^ werden 9 in Ansehung^ 

t derjenfiffej^ H^m^^Aic^chJl^te« in welchen die Har- 

"ff tK * ^ -^ , . . - . JLfS 

monie m vorkommt; \ Siehe S, 33 N^, 3!) — so wi© 
ai«^ {tilefVlie]ini^i,T worin die Dreiklangharmo- 
nie ^der siebenten Stufe erscheint;, meist etwas 
Zweideutiges an sich tragen ( S. St N^ 1). • 

inigen Vorbemerkungen» wollen 
nt ' aller denkbaren leitertreuea 
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Harmoniefolgen j nack folgenden Abtheilungen 
überschauen. . / 

Es folgt 

AO Entvreder nach einem Dreiklan g^ ein an* 
derer» derselben Tonart eigener Dreiklang» 

B.) Oder nach einem Dreiklan g» ein Vier* 
klang aus derselben Tonart; 

C.) Oder es folgt, nach einem Yierklaag^ 
ein derselben Tonai*t eigener Dr erklang, 

D.) Oder endlich nach einem Vierklang, ein 
anderer Vierklang derselbei^ Tonart» 



A«) Vom Ißitert reuen Folgen eines Dreiktanges 

auf den anderenm 

$ 244. 

Zuerst also ron denen Hannoniefolgen ^ wOf 
nach einem Dreiklang> zu einem andern Dreiklange 
geschritten wird g welcher eben der Tonart enge* 
hört wie der erste. 

Wenn nach einem Dreiklang ein anderer^ der« 
selben Tonart angehdriger Dreiklang fülgt, so ist 
dieser entweder der der nSchsthÖ^eren - Stufe y 
der Grundharmonieenschritt also ein Sekunden- 
schritt , — oder es folgt der Dreiklang der zweit* 
höheren Stufe , also eine TerzenfortaTchreitung der 
Grundharmonie 9 oder eine (Quarten*» Quinten« 
fortschreitung, u. s« w. 

Die Gesasnmtheit dieser möglichen Fälle stellt 
nachstehende Tabelle vor. — Sie ist nicht be- 
stimmt, durchstudirt zu/ werden^ sondern nur um 
eine Ansicht der Manchfaltigkeit der verschiede- 
nen in diese Klasse gehörenden Fälle zu gewähren« 

mmmMmememmemam^i^mmmm 

n. Bind. 14 
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|.) Sekundenfolgen. 

Die inÖ|;licheii Fälle, wie, nach einem Dreiklang^ 
ein um eine Sekunde höherer DreikUng der- 
. selben Tonart, folgen kann, sind: 

Jn Dur : 

I^ii, ii^iuf ui#lV, IV#V, V^vi, Ti*%iij °vii^I; 

In Moll: 
lAl, - , - , iVirV, V.VI, V^Aji, %U0i. 

9 

2.) Terzenfolgen. 
Die möglichen Fälle sind : 

In Dur: 

I^UJ» 11^ IV, lii^V, IV ^Yi, V^^ii, vi^I ^ *vii^ii; 

In Moll : 

* • * 

— , *ii*iv, — , iT^VI, V* ni, VI^i, %iiAi . 

3. ) ^uartenfolgen. 

In Dur : 
I#IV, II ^ V , 111 ^ VI, lV#**ni, V # I , Ti ^ H , %n^ui-; 

In Moll: 

I#IT f U^V, — , {V#%1I, V01, Tl*°ll» — . ] 

4-) Q^^^^^'^^^^^S®"* 

In Dur : 

I^V , ii>vi, iiiiVu, IV 0I, V#ii, Ti^iu» %ii^lV; 

In Moll: 
uV , **ii^Vl, — , iv«?i , V^^i, — , *V1I#IV. 

5* ) Sextenfolgen. 

In Dur : - 

I^vi j ii#%ii , 111 * I, IV # II , V # lu , ri0 IV, %ii # V ; 

In Moll: ' 

i#VI, '*ii#%ii, -* , IV s? *ii , — » VI#iv , %a tf V. 

^ 6«) Septimenfoigen« 

In Dur : 

I/vii, n ^ 1 , 111 # II , IV^u , V#IV , VI ^ V , *vu ^ VI ; 

In Moll: 

w VM» *iMi, - , *-^ » V^iv» VLV, *yiwVI. 



» ' 
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Wir i^erdffn von all diesen Harnionierolgea 

wenifi^stens Beispiele anfuhren , und über einige 
derselben einige Aniüerkungen machen* 



1.) Von deiiSekundenschritten^ wOfiiach 
einem Dretklangey der Drf ijklang der nächst- 
folgenden Stufe, derselben Tonart folgt. 

$ 245. 

a.) V o n d e r F ö 1 g e I zu u, oder, t zu ^i , d. b» 
wo 9 nach dem grossen DreikUng der ersten Dur-* 
stufe, der kleine Dreikiang der zvveiten, — oder 
nach dem kleinen der ersten Molistiife , der ver* 
minderte der zweiten folgte hatten wir schon in 
Fig. 254, 257, 2C1, 2ß2, 266 Beispiele. Unter 
anderen kommt sie auch vorzüglich oft in Phrasen 
der Art vor^ wie Fig. 268 ^bis h. 

. Beuierkenswerth ist, dass diese Hormoniefolg» 
allemal etwas widrig klingt , wenn bei der zwei* 
ten Harmonie der Grundton im Basse ^ die Ouin^e 
aber in der Oberstimme liegt, wie in Fig. 261K 

bJ) Ton der Folge u^m, d, h« wo, nach 
der kleinen Dreiklangharmonie der zweiten Dur- 
stufe die der dritten folgt i finden sich Beispiele 
in Fig. 270 i, k. 

Uebrigens sind in weicher Tohart, aus bekann* 
ten Gründen ($150) derartige Akkordenfolgeit nicht 
denkbar. Will man solche dennoch in Moll nach« 
bilden j so muss man , um die Lücken auszufül- 
len, Akkorde aus der nächstverwandten Durton« 
art entlehnen, wie z. B. bei 270 /. 

Dass Sätze wie bei i oder / sich aber auch oft als 
Durchgänge erklären lassen, werden wir in der 
Lehre von Durchgangs - oder Scheinakkorden 
finden. 

14* 
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c.) TMe Folge m^IV kommt seilen vor» uad 
hat immer etwas Fremdkliiigendes an sich, so wie 
alle die 9 in welchen die Harmonie m mitfigurirt. 
Cvgl. Seite 208) Fig. 270 «t 270^ «, *. 

In Moll ist eine Grundfolge dieser Art wie« 
der nicht möglich. Vergl. 270 l* 

d.) Die Folge IV^V, oder it^V, kommt 
in )edem Tonstücke sehr häufig vor, Fig. 271* 

e.) Von der Folge V^vi, oder V<jVI, fin- 
det man Beispiele in Fig. 272. 

y^) Die Folge ▼i^%ii wird i^cht leicht 
anders , als in Sequenzen vorkommen , x. B« 
Fig. 273. 

Noch seltener, und , so weit ich es versucht 
babe^ nie mit guter Wirkung', ist in Moll die 
Fojge Vl^yii anzubringen. 

g.) Die Folgen %uflf und %ii^i, wisrden 
nicht leicht vorkommen, indem das Gehör die 
Harmonie %ii in den bei Weitem mehresten Fällen 
ftir y^ mit ausgelassenem Grundtone, die'Harmo- 
ni'eenfolge mithin , statt als \u ^ J , weit eher für 
Y^^l vernehmen wird. iS. S. 208.) 



2.) Von den Terzenf ortschrei tun gen, wo, 
nach einem Dreiklange, der der zweitfolgen- 
den Stufe derselben Tonart folgt. 

( Seite 210. No. 2. ) 

$ 246. 

ct.) Die Folge I#iu> d. h. wo^ nach dem 
Dreiklange der ersten Stufe, der der dritten 
f'olgt, z.B.Fig. 274^'*- ^#i>t selten. Kirnberge r, 
(K. d. r. S., II; Th. S. 13) inögte sie am lieb- 
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sten ganz verbieten. Sie klingt in der That et- 
wa» fremd ( Vergl. Seite 208 9 ) kann aber eben 
darum» am rechten Ort an gebracht 9 von treffli- 
cher Wirkung sein. Uebrigens hängt^ wie man 
.aus den angeführten Beispielen sieht ,, gar Vieles 
. von den verschiedenen Lagen ab, in welchen der 
. eine oder der andere Akkord erscheint, und auf 
den Zusammenhang in Vfelchem beide vorkommen. 

(VergL auch S. 166, T. 20-210 , 

In weicher Tonart giebt es übrigens 
keine Harmoniefolge 9 welche der so eben er- 
wähnten. Folge I#iii entspräche, weil in Moll auf 
der dritten Tonstufe keine Harmonie residirt. 
Und wenn man, um etwa eine Sequenz iii 
Moll durchzusetzen, oder z. B. den Satz Fig. 
274 72. in weicher Tonart nachzubilden, statt des, 
auf der dritten Stufe der Molltonleiter fehlendeil 
Dreiklanges, etwa den harten $5 - Dreiklang ein-« 
schiebt , wie bei o 1 so ist dies , wie wir wissen , 
eine vorübergehende Ausweichung , auf welche 
das Gehör nur darum so wenig achtet, weil es 
gleichsam schon erräth, aus welchem Grunde hier 
der S5* Akkord als Lückenbüsser eingeschoben 
werde, und darum, ohne viel auf denselben zu 
achten, das folgende **Ci^ gleich ohne Weiteres 
wieder als Harmonieider zweiten Stufe von ||-moll 
aufnimmt, nicht als B i %ii, noch als B: Y ^ mit aus- 
gelassener Grundnote. (Yergl. 'S. 134). 

Ä.) Die Folge n^lV, oder: *ii*iv kommt 
ziemlich selten vor : Fig. 215 ; auch 274 n. 

c.) Von der Folge m^V gilt wieder das 
auf Seite 212 bei c.) Gesagte. Fig. 275^. 

</.) Die Folge IV#vi, oder iv^VI klingt, 
in welcher Gestalt oder Lage man sie auch anzu- 









n 



214 Leitertrtue Harmoni^olgen. 

bringen versuchen nia]|^| immer etwas fremd un4 
wunderlich) und kommt auch nur sehr selten rar» 

Fig. 276. . . 

e.) Die Folge Y #%ii is»t so mehrdeutig und 
. unbestimmt) wie nur irgend Eine worin die Uar« 
moiiie %ii vorkommt. Fig. 277* Denn das Ge» 
hdr, welches sich jede Harmoniefolge gern auf 
die einfachste Art erklärt » wird) nachdem es 
einm«l den harten @-Di*tnldang als Dominanthar«» 
luonie gehört hat) natürlicher Weise den folgen« 
den Akkord [] l> d f J Üeher für den Hauptvier- 
Llaiig & aufiit'hincu , als für den voru^nderten 
Drciulaiig der siebenten Stufe; und zwar aus 
mehrfachem Grunde. Erstens i&t schon an sich 
der Uauptvicrklang) als eine wesentlichste Har« 
inonie der Tonart) dem Gehöre geläufiger als die 
Nebenharmouie der siebenten Stufe; Zweitens 
idt der vorhergegangene (S-Dreiklang dem Haupt* 
vierklaMg auch schon darum näher) weil beide 
auf einer und ebeiiderselben Stufe residiren ) der 
Grutidton von jener auch Grundton von dieser, 
die Terz von jener auch Terz von dieser ist, 
u. s. w. ) weshalb diese zwei Harmouieen denn 
auch gewissermasen ) als nur Eine und dieselbe^ 
angesehen werden (Seite 7 \ Nach all diesem ist 
•s wohl sehr begreiflich) dass nicht leicht eine 
Harmonieenfolge dem Gehöre jemal wirklich als 
VAii erscheinen wird, 

f.) Von der Folge vi#I, oder VI^i> sind 
Beispiele in Fig. 278 zu sehen. 

^.) Von den Grundfolgen Vu#ii und 
Su^^i gilt dasselbe wie Seile 212 bei ^. 

V 



\ 
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3)Vonden'Quartenfortschreitungeii,'wo, 

nach einem Dreiklange , der leitergleiche 

Dreiklang der dritthöheren Stufe folgt. 

l Seite 210, No. 3.) . 

. • • $ 24L ' 

a.) Die Folge 1«»1V, oder u^ir, au» zwei 
Wesentlichsten tfarmonieen der Tonart besteheiid, 
kommt eben darum äusserst häufig vor, z. B. Fig. 282«; 
namentlich auch auf ähnliche VVeise> wie die Folge 
Imi oder i*'ii, in Phrasen der Art wie Fig» 268 
p, qy r, s. 

b.) Die Folge wY ^ oder ^i^V, ist sehr 
gewöhnlich: Fig, 379 i, auch Fig. 268 c, rf, gy K 
Fiirnberger lehrt sogar» nach *ii könne gar kei» 
ne andere Harmonie folgen , als V oder V^. (Sie- 
he Seite 205. ) 

CO Von iii^ VI gilt Seite 212 c. Vergl. Fig. 279 i k, l. 

d.) Die Folge IV /»tu*, oder iT^va% ist wie- 
der zweideutige wie alle die, .worin %ii vor* 
kommt» Ein Beispiel, gewährt fig. 279 «♦ 

c.) Die Folge Vi»I, oder V#i, kommt 
fast in jedem Takte , und so häufig vor , dass es 
überflüS9ig wäre, eigens Beispiele anzuführen. 

yi) Von der Folge vi#ii, oder VI f u° 9 fin* 
den sich Beispiele in Fig» 279 l ^ m , n» 

g,) Von %ii^iii gilt Seite 212 g* 



4.) Von Quinten- oder Unterqiiarten- 
fortschreitungen, wo, nach einem Drei- 
klange, der der vierthöheren Stufe folgt. 

(Seite 210, No. 4.) 

§ 248. 
a.)'Die Folge I^V, oder i#V, ist so äus- 
serst häufig und gewöhnlicli , wie die: l^V, oder 



^ • 
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y#i9 wovon fie gewissomuuaa nur das Ungo* 
kehrte oder RückwärUgekefarte hu Insbesottdere 
erscheint sie euch oft in Phrasen der Art wie 
Fig. 268 a, 4, e,/, i, k, If m^ n, o, p, r, 
u. dgL 

Jlnmerkung. 

Es ist bem^rkenswertb , dats die Tonlelirer In mancben 
Fillea Akkordefolgen, welche der sehlichte MenscbeaTerstand 
für oichu Anderes als für I«V oder t*V erkennen wnrde^ 
doch nicht dafür gehen lassen wollen : oamenllieh in Fil- 
lea det so eben erwähnten Art Fig» !a8 £ — o» Sie behaup- 
ten nämlich 9 in solchen Phrasen sei die Grundharmönie des 
Quart sextakkordes sciiou die Dom^nantharmouie V, and die 
Quarte Qiid Sexte de« Baistoaes Seien nur sogroannte sufa lü- 
ge Disfonanzcn^ nämlich Vorhalte Ton Terz und Quinte^ (Un- 
dczimen und Tredeziinen, ) jedoch den Vorberettungs - nnd 
Fortsehreif gesetzen der Dissonanzen nicht nnterworfeu. 

Wofür e5 nun gut sein soll, dies anzunehmen, weis ich 
freilich nicht, und meioe^ es wäre naiQrlicher und einfacher, 
einen Akkord, bestehend aas den Tönen [G c e3> iur einen 
(S/- Akkord gelten zu lassen , als ihn, obgleich darin keine 
andere Note erklingt, als gerade alle die, woraus die <S-Har- 
monie besteht, dennoch nicht ^, sondern, seinen Bestand» 
tlieilen zu Trotz, (^ oder 9^ zu heissen, und zwei dieser 
Töne, unter den grundgelehrtesten Kunstworten, zu —.'Dis- 
sonanzen zu stempeln , welche alsdann doch selbst wieder 
anomal wären und, ihres ordnungswidrigen Betragens wegen. 
Selbst erst wieder einer eigenen Entse^ldigung bedurften. 
Denn, wann die Quarte und vSexte in den oben angeführten 
Beispielen Vorhalte wären, wie durften sie sich so, bald stufen* 
weis, bald sprungweis, bald aufwärts, ba]^;^wärts, der eigeu« 
sten Natur der Vorhalte z» Trotz, bewegen 7-^ Wo nähme man 
dann erst wieder Rechtfertiguogsgrii ade her, um diese neue 
Begelwidrigkeit zu entschuldigen 7 Da milssten wohl wieder 
elliptische oder katachretische Auflosiingen, Lizenzen , und an« 
dere Phrasen solcher Art zu Hilfe koaunen, und die Recht- 
fertigung abgeben ! — 

Wo«u denn aber , um's Himmels willen , . all die müh« 
samen, unnatürlichen Deuteleien 7 Man lasse die Harmonie« 
folge [G c e] « [G h dj in C-Dur doch in Frieden IsV 
sein und heissen , da tuohts hindert , 4ie dies s^in und so 
heissen zu lassen! 

£•) Die Folge: ii^'n kommt ziemlich selten 
vor: -^ noch seltener die: *ii#VI, — beide noch 

KW 

am ehesten in Sequenzen. Siehe z. B. 2$0s 281« 
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■ 

cj Vom iii#'*tu gilt Seite 212 # c.) — VergU, 

Flg. 281^ 

d,y Die Folge IV ^ I, oder ir^i, kommt » 
als aus zwei wesentliclistea Harmonleea der Ton« 
art besteheiad, ebendarum wieder sehr häufig rdr,. 
Z. B. Fig» 282« Unter Anderen- wird man sieh auch 
erinnern y dass manche Musikuücke loit solcher 
Akkordenfolgey wiebei/-o> schiiessen, besonder« 
Kirchenstücke ; und es liegt in solcher Endung 
eines Stückes etwas Feieidiches und Würdevolles. 

■ 

Gelehrte nennen eine solche Endung einen grici« 
ehitchen und zwar plagaii sehen Ton« 
schlu SS, oder auch plagalische Cadenz. Wir 
werden auf dieselben weiter unten näher zurück* 
kommen. 

Aber auch noch in einer andern GestaU und 
Beziehung koknmt die Folge IV # I oder w 1 hau« 
£g ror 9 näi^Uch so , dass die Harmonie I oder t 
in zweiter Verwechslung, in Sextquartenlage j», 
auftritt^ wornächst dann die Üominantharmonie zu 
folgen, |ind auf diese Art die>llbekanriten Phrasen 
wie Fig. 268 Pf r^ s zu entstehen pflegen. 

e.) Von der Folge V^n^oder V^^ii, ent- 
halten Beispiele die Figuren 281 is ^i 283i* 

yi) Die Folge ti^iu kommt nicht leicht an- 
ders ror , als in harmonischen Reihen , Fig. 280 /• 
Wollte man in Moll eine ähnliche Akkordenfolge 
nachbilden, so müsste es auch wieder mittels ror« 
übergehender Ausweichungen geschehen : z« 6« 
in Fig. 280 *. 

-g:.) Von Vu#IV und ''▼mnr gilt Seite 212f gö 



/ 
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50 Von Sexten- oder Unterterzenfort- 

schreitungen, wo, nach einem Dreiklange, 

der der fünfthöheren Stufe folgt. 

(Seite 210, No. 5.). 

.$ 249. 

a.) Von dar 'Folge I^vi, oder i^YI, fin- 
det man Beispiele in Fig. 284 i^ K h m, yz. 

6«) Die Folge uirn^, oder it^rn*^, ist im- 
mer etwas unbestimmt und zweideutig , aus eben 
dem Grunde, den wir schon Seite 214 hei der 
Folge y ^ %u und v # tu, angeliihrt, so dass das Ge- 
hör eine solche Alckordenfolge leicht für u^V^ 
oder ^i^y^ aufnimmt. Doch ist dies auch hier 

in geringerem Grade alsdann der Fall, wenn 

• •• 

solcher Harmonieenschritt in einer harmonischen 
Reihe eingeflochteu erscheint, z. B. 284, / und m ; 
denn hier wird das Gehör, welches während der 
vier ersten Akkorde nun schon einmal gewöhnt 
worden ist» den Grundton des folgenden Akkordes 
jedesmal um eine Terz tiefer zu finden, auch bei m 
beimfünften Akkorde die Note Gis als Grundton, 
und den Akkord mithin als ^gii^ empfinden ; und nicht 
£ als Grundton ahnen, und nicht den Akkord 
für (SJ , hl erster Verwechslung mit ausgelasse- 
ner Grundnote nehmen; — und eben so wonig 
bei / das "^ für Qy'^j u. i. w. 

c.) Von lu^I gilt Seite 212 c. 

rf.) Von der Folge IV^ii, .oder it.#*ii, 
sind Beispiele in Fig. 284 /> niy und £85 zu sehen. 

e. ) Die Folge Vnu ist nur in harter Ton- 
art möglich , übrigens nicht eben alltäglich : yergl. 

Fig.ase/. 



I 

I 
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la weicher Tonart lässt sich diese Art von AU» 
kordefolgen nur durch Hilfe eingeschobener, leitcr- 
fremder Akkorde nachbilden, z* B. in Fig. 286 k, L 

fi) Von der Folge ymIV, oder: VI01T, 
sind Beispiele in Fig. 2ä4/» m 2u sehen» 

g.") Von vu^m gilt Seite 112 §> 



6,) Von Septimen- oder Un tersekunden«* 
fortschreitun^eti, vrbt nach einem 
Dreiklange 9 der der nächst «tieferen \ 

Stufe folgt« 

(Seite 210, No. 6.) 
$ 250. 
a«) Die Folge I#Tu*f oder i^vu*« k^mittt 
eigentlich selten vor » oder vielmehr versteht i|9«« 
ser Gehör dieselbe ». wenn sie auch vorkommt » 
gar leicht für etwas Anderes als für 1 *'vii . oder 
i#%ii. £s nimmt nämlich das \ii leicht für 
y^ mit ausgelassnem Grundton, und versteht 
demnach eine solche Akkordenfolge für 1$^^ 9 
oder. xsW^ j weil nicht iuir diese letztere 
Harmoniefolge' ihm weit geläufiger ist, als die 
1#V», oder i^^'vii} sondern weil ihm auch selbst 
die Uarmoiiie V^ , als eine der wesentlichsteA 
der Tonart, geläufiger ist als die Neb^fnhar« 
monie Vii. Nur etwa in Sequenzen wird das Ge* 
hdr dazu zu bringen sein, eine Harmoniefolgo 

wie z. B. C * ff « J * C^ f J^D t ^^^^ C ®* 6 ^3 * 
[d f h] für 1#*'tu oder i^^'vu^ zu nehmen t z* B. 
Fig. 287) weil es hier, einmal gewohnt, eine 
Reihe von Dreiklängen in erster Visrwechslung 1 
und zwar in slufei^weis i^bsteigender Folge, zu 
vernehmen, eher geneigt sein wird> nun auch 
den in solcher R^ilie vorkommenden Akkord 
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[d f h] für einea *^- Dreiklang In erster Yer« 
wechslung zu nehmen. 

6.) Die Folge ii^I» oder *ii # i > welche bei 
vei*\\'ech8elter Lage beider Akkorde ganz ange- 
nehm klingt» z. B. Fig. 2SS 4» nimmt si^h in der 
That meift etwas wunderlich aus 9 wenn beide 
AkkordV unverwechselt erscheinen 9 wie bei A. 
Vergl. auch Fig. 261 u. 262. 

Uebrigens ist auch von dieser Folge der Fall 
bemerkenfwerth wo die Harmonie I qd^r 1 in 
Quartsextenlage erscheint j welche Quartsextenla- 
ge des tonischen Akkordes y wie wir wissen y ( $ 
i 248 a. ) dann gewöhnlich die Dominantharmonie 
nach sich zieht,] oder mit andern Worten : wo, nach 
*'I oder i in zweiter Verwechslung 9 gewöhnlich V 
oder y^ zu folgen pflegt » und woraus sich dann 
die so bekannte Phrase Fig. 268 a u. dergl. bildet. 

c.) Von III ^u gilt Seite 212 c Fig. 289. 

d.) Von der Folge IV 1*111. Siehe Fig. 290 '• 

In Moll giebt es, aus bekannten Gründen» 
keine Harmoniefolge^ welclie der obigen entsprä- 
che; und d.^shalb muss man, um SiU2;e der obigen 
Art in Moll nachzubilden, wieder vorübergehende 
Ausweichungen zu Hilfe nehmen, z. B. bei A. 

e.) Die Folge V#1V, oder V*iv, ist 
gewisserinasen das Kückwärtsgekehrte der oben 
berührten Folge IV :; oder iv i V ; kommt übrigens 
nicht ganz so häufig vor wie jene. Fig. 291. 

/) Von der Folge vi*V ,^oder, VIjV lie- 
fern Fi^. 292 f> k, Beispiele. 

g.^ Von Vi^vi und %n^VI gilt Seite 212 g^- 
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B.) J^on den Harmonieschrittertf u>0 y nach 
eineift Dreiklang, ein leitereigener 
Vierklang folgt. 

i. 251. 
Die möglichen Fälle dieser Klasse sind : 

l») Trimenfolgen. 

' In Dur : 

I . I^ , u . iir , m smr, IV ^IVt, V » Vr , vi s vir ,«nis*Tiin 

In Moll : 

- , *»u c^iT, , - , IV . iv7, V «Yr , VI «Vif, - • 

2«) Sekundenfolgen. 

In Dur : . ^ 

I « u7 , 11*. luT , ui AVf, IV s Vr , V » vir , vi^ ,^viir, "vus If ; 

In Moll l 

1 »our, - , - , IV . Vr, V sVIt, - ^ - . 

3.) Terzenfolgen. 

In Dur : 

1 , iiir, 11 .IVt, m s Vr , IV * vir, V s%ii7, vi * It /vu* iir ; 

/« Mo//; 

- ,*u«ivr, - ,iv=VI?f, - S - ,«'vu**»iir. 

/« Dur :■ 

I -IV^, 11 » Vr , 111 . vir, iv«°vur, V * It , iv ^ » u? ,**yii» mr ; 

J/i Mo//.- 
iMvr/'urVr, - , .. , « ,IV.Vr, - • 

5«) Ouintenfolgen. 

In Dur : 

l sVr, 11 »vir , 111 s^^viir^IV s It , V . nr , vi « iiir,*vuslVt; 

In Moll: 

1 ,Vr,«ii«VIt, " , - ,V,p*iir, .- ,Mi.ivr. 

6.) Scxtenfolgen. 

'Jrt Dur : 

1 «tir, 11 «^'vnr, 111 s I^ , IV siir , V s xiir , vi pIVt,*nit VT; 

In Mall: 

1 tVlty - , - , IV s ^iir, - , VI 6 ivr j^'rii:^ Vr. 

70 Septimenfolgen. 

^ /« Dttr ; ' 

I »*»vur, u . I? , lu s iir /iv siiir, V *IVii^, vi s vr ,«ni * nr ; 

In Moll: 

- , - > ^ , - , V ^ lyr , VI r vr , *»vu .VI:^. 
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Wir wollen von diesen tSmvitlichen Grunil- 
ichrittea nue dieaee im Allgemeinen anmerkea* 
d«stt nur bei denen^ welche Sekunden - > Onarten-y 
oder SexienforUchreitungen bilden , eine Vorbe* 
reitung der Septime (1. Bd. 8. 25T) möglich ist» 
indem nur bei diesen der. Ton $ weicher die Sep« 
time der zweiten Harmonie bildet, in der vorher* 
gehenden enthalten ist; weshalb z.B. die Terzen- 
fortschreitung uilVt, d, h. wo» nach dem Drei« 
klänge der zweiten Durstufe, der grosse Vier-» 
klang der .vierten folgte (iKlVt) nicht wohl 
brauchbar ist, oder mit andern \Vorten, der 
grosse Vierklang der vierten Stufe nicht nach 
dem Dreiklange der zweiten angebracht werden » 
Uk s. w* 

Weiter wollen wir in die Würdigung all die- 
ser Harmonidfolgen im Einzelnen nicht eingehen. 

Nur etwa von der Folge I^V^, oder i#T^, 
wollen wir anmerken^ dass sie häufig unter äha^ 
Uchen VerhUltnissen auftritt, welche wir oben von 
der Folge I^V» oder i«V, erwähnt haben.' 



G) Von den Harmonie tehritten, lOOf naeh 

einem Vierklang, ein leiter gleiche r Drei^ 

klang folgt» ^Kadenzen.y 

$ 252. 

Jede Harmoniefolge dieser dritten Art, jeden 
Harmonieschritt, wo, nach einem Vier* 
klang, ein leitereigener Dreiklang folgtf 
nennen wir eine Kadenz. 

Cihe Uebersicht aller denkbaren Grund folgen 
dieser Klasse gewährt nachstehende. Tabelle. 
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1. ) Primenfolgeri. 

* In Dur : 

If k I , iiT - 11 ,m7, m ,IVf » rv , Vr . V , vir i in ^^Viir^^Tu; 

/» Moll : 

- ^*»iir» **ii , - , lyr . IV , V7 , V ,VIi?. VI , - . 

2*) Sekundenfolgen. 

In Dur :^ 

\ Ifs u , 11? i 111 ,iursIV ,IV^« V , VT s VI , vir « **vii,**vu7, I » 

In. Moll: 

- , - , - ,ivr * V , Vr «VI ,Vl!fa^vn, - , 

30 Terzenfoljcn. 

In Dur : 

II?« m , iiT s IV ,mr* V ,IV^s vi , Vr s»vii,vir « I /viir« u ; 

In Moll: 

- ,^ir.. IV , - ,ivr;vi , Vr«ova,VI^« i, - . 

4.) ^uartcnfolgen. 

In Dur : , 

It'Wf uT , V ,iiir , VI ,lVt:: °vii ,Vr» l ,ivr « u ,°viir, m,; 

In Moll: 

^ , •iir« V , - ,ivr : «vii , V? . 1 ,VI?= «11 , - . 

5.) Ouintenfolgen. 

* In Dur : 

If * V , iiT ^ VI , iur«°vii,IV!?« I , Vr. ^1 ,vir5,m ,*viir« IV; 

In Moll: ' - - 

- ,«nr, VI , - , xvr, I , Vr^ «n , - , J. , 

6.) Sextenfolgen. 

In Dur :' ' 

If . VI , nrs^'viijuir, l ,lVt« n , yr :, m , vir , rv ,®vnr,i V ; 

In Moli : 

^ - /rir,»vii, - ,ivr««ii, - ' ,VI^«iv , - • 

70 Septimenfolgen. 

In Dur: 

It« V»"^- I >iii^» " f^f' »n > Vr. IV , vir, V ,«viir* vi *, 

In Moll: 

- ,*xiT. i, - , - ,Vr. iv,Viy. V , - : 
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Wir iToUen aber diese verschiedene Harmonie- 
folgeo welter abtheiieny und zwar je nachdem 
der Vierkiang, nach welchem der Dreiklang folgtf 

1.) ein Hau ptvi erklang 9 — oder 

2«) eial^ebenvierklang ist. 
Ersteresy d. h. diejenigen Harmoniefolgen # wo ein 
leitergleicher Dreiklang nach dem Haupt vierklange 
folgt» wollen wir Hauptkadenzen nennen; — 
diejenige aber» wo ein solcher Dreiklang nach ei* 
nem Neben vierklange folgt. Neben kadenzen. — 
So ist also Fig« 29«? < eine Hauptkadenz , Fig. A, /» 
"2 u* figg« aber sind sämmtlich Nebenkadenzen* 

■ $ 253. 

In Ansehung dieser ganzen Gattung von Har« 
monieenschritten ist es sehr fühlbar j dass nach 
jedem sowohl Haupt-, als Nebenvierklang, am na« 
türlichsten der Dreiklang folgt> welcher 'seinen 
Sitz um eine ^ ••arte höher , oder um eine Un« 
tercpunte tiefer als der Yierklang hat; mit an« 
dem Worten: nach jedem Yierklang erwartet 
das Gehdr am natürlichsten einen ^uartenschritt 
zum Dreiklang des Tones , welcher um eine 
Quarte höher ist als der Grundton. jenes Vie^r- 
klanges. Von dieser Art sind alle in Fig. 293 
vorkommende fladenzen. 

Weil nun diese Art von Kadenzen der Erwar« 
tung des Gehöres am meikten entspricht, und also 
die natürlichste ist^ so wollen wir sie natürli- 
che Kadenzen nennen. 

Wenn aber, nach einem Haupt- oder Neben« 
vierklang r^ ein anderer leitereigener .Dreiklang 
folgt als der um eine Quarte höhere , z. B. Fig. 
294? so ist eine aelche Harmoniefolge zwar, nach 



*' Kadenzen. 225 

der Begriffbestimmung die wir von Kadenz ge* 
geben 9 immer eine Kadenz 9 allein nicht die 9. 
welche das Gehdr, als die natürlichste » erwartet 
hatte, ^nd«rn ei!ne iqinder natürliche ; und da alsa 
4lurch solche Harmoniefolgen das Gehdr seiiie Er- 
wartung betrogen sieht 9^ so legen wir dieser ganze^t, 
Gattuug den Namen Trugkadenzen bei. 

$ 254. 
Nach diesen Unterscheidungen 1 giebt es a(sa 
im Ganze a vierlei Kadenzen » nlimlich : 

1.) UauptkadenzentCwieFlg. 293 2>und 294 4 
ky t^ nij) — und zwar entweder 

a.) natürliche U auptkadenien'9 

(wie Fig. 293^*1 ) —-oder 

i. ) T ru g-H auptkadenzen; (Fi^. 294 1 

bis m;) — dann 

SO Ne^enkadenzen, (wie Fig. 293 ^ u. flgg, 

dann 294 n, o,) -^ und zwar wieder eotwc^ei* 

a. ) natürliche Nebenkadenzeu ^ ( wie 

293 A «• f« » ) — oder 
i.) Trug«NQbenka;denzeni (vYie294^ 
n , o. ) 

Wir wollen jede dieser Gattungen nua nilber 
durchgehen , jedoch zuror noch bemerken 9 sdäs^ 
der Name Kaden^ bei anderen Schriftstellern 
nicht selten etwas Anderes bedeutet 9 als bei uns* 
Bei Einigen hat er nämlich eine weit einge« 
schrünktere Bedeutung , indem sie diesen Na- 
men nur derjenigen Harmonie folge beilegen« lyel* 
che wir natürliclie Hauptkadenz nennen^ (lY^^I 
oder V'^ ^ 1. ) — Andere hingegen gebrauchen den 
Namen Kaaenz in efnem^ weit ausgedehnte« 
r e a Sinn als wir, indem sie darunter j e d e H a r* 
moniefolge verstehen. > Namentlich ist dies der 
Fall bei neuern franzd^isehon Schriftstellerii y z« 
U.Band. 15 '^ 
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B. Momigny^ Berton, u. a. m. — Wieder 
andere 9 z. B. Koch im Handbuch d. .Koxnp. § 
102 u. 179» verstehen darunter das, was wir 
später unier dem Namen ganze Schlussfor« 
mel werden kennen lernen^ 

Noch Andere verbinden mit dem Ausdrucke Ka- 
denz ungefähr eben den Begriff wie wir, z. B. 
Rousseau, Dict. de Mu^. u. a. m. 

Eben so wenig, und noch weniger überein- 
stimmend , sind die Autoren in Ansehung des Ge« 
brauches der Ausdrticlie natürliche Kadenz 
— Trugkadenz — vermiedene — unter- 
brochene Kadenzen> u. s. w. , worunter ge- 
"wöhnlich Jeder etwas Anderes versteht, als die 
übrigen. 

Um wenigstens in unserer Theorie Sprach« 
Verwirrung zu vermeiden, i;tt es sehr ndthig, den 
Leser zu .bitten , bei Lesung dieses Buches die , 
in den vorstehenden Paragraphen festgestellten 
Begriffe und Bedeutungen der Ausdrücke recht 
festzuhalten. ' " 

Anmerkung. 

£s ist übtrliaupt immer eine gar missliche Sache um dea 
Gebrauch von Kuost Wörtern welche scliou von 'Anderen 
in einem anderen Sinne gebraucht worden sind, wie dies nicht 
alleih bei den Ausdrücken Kadern, vermiedene Ka- 
denz, Trugkadefiz, u. dgl., sondern fast bei allen mu- 
sikalischen Kunstwörtern der Fall ist. Immer muss man da- 
bei befürchten, dass jeder Leser, je nachdem er eiuem sol- 
olien Kiun«t]wprte bislier di« eine, oder die andere der verschie- 
denen üblichen Bedeutungen ^eizuleeen gewohnt war, auch 
fortfahren werde , darunter immer das Gewohnte zu verste- 
hen, dass also leicht von dn^i oder vier Lesern jeder et- 
was anderes uo'ler demselben Kunstworte verstehen werde, 
und vielleicht Jlneiner das, was der Schriftsteller darui^ter ver- 
standen wissen wollte. 

Aus diesem öeslchtspuntte betrachtet , sollte man fast je- 
dem wissenschafliichen Schriftsteller rathen, sich lieber gleich 
eine ganz neue eigene Terminologie, und zu seinen Begriffen 
gleich eben ao viele neue Kunstaufdrücke zu erscbafien. 

^Nur t\As Bestreben, so viel wie möglich alles Vorhandene, 
wenn es irgend brauchbar ist, auch beizubehalten, und selbst 
den Amchein von JVeuerungssucht möglichst zu vermeiden, 
hat mich bewogen, nur so wenige neue KunsiwÖtter einzu- 
fuhren» wie ich gethan , und jedes schon bestehende Kunst. 
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Wort so viel wie möglich in dem Sinn« zu gebrauchen^ in wel- 
chem es liisher am gewöhnlichsten gebraucht 2U werden pflegte. 



1.) Hauptkadenzen. 

tf.) Natürliche Hauptkadenc«, 

f 255. 

Haupikadenz ist, wie wir so eben gesjugt, je* 
4es Uitertreue Folgen eines Dreiklaugs nach ei- 
nem Hauptvierkiang^. Sie zerföllt in zwei Gat« 
tuiigen : natürliche Hauptkadenzen» und T r u g- 
liauptkadenzen. 

Natürliche Hauptkadenz ist der Schritt^ 
wo 9 nach dem Dominanten • oder Hauptvierklan- 
ge , die toni)(che Harmonie (also in Dur der gros- 
se 9 in Moll der kleine t)rejkiang der erstef» Stu- 
fe) folgt; oder kürzer: es ist die Harmonie- 
folge V^iil, oder V^^,. 

Sie hat ! für das Gehör etwas besonders Ent- 
scheidendes, Bestimmendes, oder Befriedigendes ; 
woron der Grund rlelleicht darin liegt, dass sie 
aus zwei wesentlichsten ( Seite 6 ) Harmonieen der 
Tonart , besteht 9 deren £rsti;re überdies die am 
allerwenigsten mehrdeutige^ (Seite 57) die Letztere 
aber die tonische selber ist. 

Am meisten befriedigend und entscheidend ist 
sie, wenn die beiden Harmonieen» aus denen sie 
besteht, in uHverwechselter Lage erscheinen, ^ — 
vorzüglich dann , wenn im zweiten Akkord auch 
zugleich die tonische Note zu oberst liegt, wie 
in Fig. 295'» A, /, »n; — weniger, wenn die« 
nicht der Fall ist, wie bei n bis q. .— Noch mehr 
von ihrem Nachdrucke , ron ihrem entschei* 



n^ 
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denden Karakter, verlieren diese Kadenzen da- 
durch 9 wenn die Harmonieen, woraus sie beste- 
hen^ oder' auch nur eine derselben, in einer Um« 
gestaltuni; erscheint, z. B. in verwechselter La- 
ge» wie in Fig. 296 « -/^ oder wenn dem Haupt- 
Tierklang eine Nene beigefügt wird , wie bei ^- 7t. 
— Ja, das Beispiel bei m beweiset, dass eine Ka- 
den:^, worin der Hauptvierklang mit kleiner No« 
ne, in vierter Verwechslung (ir Bd. S. 225) 
erscheint , fast ii beiklingend zu nennen ist. — 
Noch übler war eine solche Kadenz in Dur» 
wie bei n^ aus dem schon aus $ 80 bekannten 
Grunde. 

Man kann die Kadenzen der zuerst erwähn- 
ten kräftigeren und vollkommneren Art voll- 
kommene, die minder kräftigen aber nnvoU* 
kommene Kadenzen nennen. 

Wir haben übrigens schon oben ( S, 120> $ 207 ) 
di^ Bemerkung gemacht , dass der natürlichen 
Hauptkadenz häufig der , tonische Dreiklang in 
zweiter Verwechslung vorhergeht ^ und dass die 
Angewöhnung eihe solche Folge von Harmonieen 
zu hören , in der Lehre von der Modulation 
folgenreich ist. 



&} Trug. Hauptkadenzen. 
$ 256- 

■ 

Die bisher erwähnte Art von Haupjtkadenzen , 
ist die natürlichsle von allen; sie entspricht am 
meisten der Erwartung, welche jeder Hauptvier- 
kUng erweckt. 

Man kann indessen nach meinem Hauptvier- 
klang auch' wohl einen anderen Dreiklang fol- 
gen lassen. Da aber eine solche Grundfolge 
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immer, weniger natürlich ist, als die natürllcfae 
Kadenz 9 (indem das Gehör nach der Harmonie 
y^ immer eher die tonische HaVmpnie erwartet 
hätte) und also 9 wenn, an deren statt, ein ande- 
rer Dreihiang erscheint, sich in «dieser Erwar- 
tung betrogen findet:} so heissen alle solche 
Harmonieschritte, wo, nach einem Hauptvierklan- 
gis, zwar ein leitergleicber Dreiklang > aber nicht 
der tonische selber, folgt , Haupt -Trttgka- 
denzen« . 

Man nennt sie auch oft Trugschlüsse, 
auch wohl unterbrocfane Kadenzen. — Wir 
aber meiden diese letztere Benennung , als zwei- 
deutig, weil andere Tonlehrer eben diesen Na- 
mei« wieder einer ganz anderen Art von Hanao* 
niefolgen beilegen, ^welche wir unter dem Namen 
vern^iedene Kadenzen werden kennen lernen. 

$ 25T. 

Trug-ltauptka^onz i>t al»o de rj e n i g e H a rm o- 
niee nschritl, wo, nach cinemHau ptvier- 
klang, ein and er er leite r gleich er Drei- 
klang folgt als* der toniscliife; also 

In Dun 



Y7.V1, Wvii, y7.11, V7,„i, 

2- 3* S- 6*" 


•7 


In Moll: 


• 


. yr^vi, vVvii, yvii, — 

•2 3* 5*r 


V7«v, 



In Moll wieder «ine wehiger als in Dur, weil 
auf '.der dritten Stufe den weiqbep Tonart keine 
Harmonie ihren Sitz hat. 

Die gevrühnlichste Art yon Trugha^ptkadenz 
ist diejenige, welche einen Sekuadenschjritt bildet; 
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Diese säimntlichen H«i*mi)uieeiafoIgea siud sei«- 
tea von aiisnehnnender Wirkung» und da 9 wo sie 
dem Gehöre pickt aostdstig sind , liegt der Grund 
auch oftd^rin» dass>sie ihm eigentlich als etwaa 
Anderes erscheinen, und nickt als V^^u; näi^ljch 
«ntweder als 'Alisvveicliungen rermdg der Sext- 
quarienlage» oder .auch als blose Durchgänge. 

Dass sich indessen solche Harmoniefolgen doch 
in wirkliche Anwendung bringen iasseU) zeigen un« 
ter andern Fig. 30G u. 307- Auch in Fig; 308 findet 
man eben diese Harmonie folge in der That mit 

trefflicher Wirkung angewendet. -— 

" . ' '• 

Ob es übrigens 9 um dieses Exempei zu erklS« 
reii y um dessen Ha rmonieen folge und Stiunnen- 
ffihrung erst zu rechtfertigen , und zuletzt klas- 
sisch und -genial zu finden 9 ob es dazu so kunst- 
reicher Suppositionen9 Fiktionen und EUipsea 
bedarf 9 wie die 9 welche der Verfasser eines Auf- 
satz^;^ in J^*. 26 der Leipziger allg« mus. Ztg. ▼. 
l$lt' auf Meten zu müssen glaubt^ werden wir 
weiter unten noch näher« berühren^ Ich wenig«« 
Mens finde . darin Nichts , was auch nur scheinbar 
einer wahren Regel widerspr^he9 und folglich 
nichts was erst einer so gekünstelten Erklärung 
und Rechtfertigung bedürfte.) ' 

Beispiele der Trugkadenz V^ « *ii liefortFig. 309« 
Auch' diese sämmtUchen Akkordefolgen heissea 
eben nicht Viel 9 da das Gehör auch hier den 
vermiiiderten DreUclasig^ ^'^ gerne für eine Fort- 
setzung der Harmonie .@^9 nur mit ausgelassener 
Grundnote «aund Terz und beigefügter kleiner 
J^one 9 annimmt» Indesaen ^^kann doch a^ucli die&e 
Ar*; von Uarmoniefotge; vieUeicht einmal «nit Wir» 
kung angebracht w^d^u^ z. B«. fig^ 3tO u« 311« 
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$ 260. 

Die Trugkadeoz V^^ui klingt immer etwas 
fremd; schon darum) weil darin der^ s^hon an 
sich selbst weidiger alltägliche Dreiklang der lutei^ 
Stufe voricommt, Fig. 312. — In Fig. 313 erscheint 
dieselbe Harmoniefolge mit beigefügter None zum 
Hauptvierklange, — ^ Wenige dieser Akkordeiolgen 
klingen gut> und diese wenigen nur darum ^ weil 
das Gehör sich dieselben » wie schon mebr er- 
wahnt, als etwas Anderes erklären kann. — Nicht 
besser sind die Beispiele > welche man in Kochs 
Handbuch der Harmonie $ 187 unbedenklich auf- 
gestellt £ndety Fig. 314* Eher lassen sich andere 
Lagen und Umstände, auffinden» unter welchen die 
Folge y^ ^ 11^ zwar nicht alltäglich, aber doch auch 
nichts weniger als unangenehm klingt^ z. B. Fig. 
315 > zumal, wenn man, durdi etwas langsame 
Bewegung » dem Gehöre Zeit lasst , sich darein zu 
finden. — Auf ähnliche Art findet man diese 
Harmonie^olge mit glücklichem Erfolg angebracht 
in Fig. 216. — Ein ähnliches Beispiel, worin diese 
Barmoniefolge vorkommt, findet man. in Fig. 317* 

§ 261. 

Von der Kadenz V^^IV 0A2Y V^^ir, wo näm- 
lich nach dem Uauptvierklange der Dreiklang der 
vierten Stufe folgt, finden sieh Beispiele in Fig. 
318,, und zwar von Y^^IV unter a bism, — und 
von VsÄiv unter n^y. ^ 

Aueb diese sämmtliclien Folgen sind , so wie 
die zuvor' erwähntieii, von zweideutigem VVerthe, 
und nur mit Sorgfalt und Behutsamkeit angebracht, 
können sie zuweilen von Wirkung sein, wie et* 
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wa in Fig. 319 bis 321. — Auch das bereits als Fig. 
301 angefahrte Beispiel l^sst sich, wie S. 230 
auch bemerkt ist, als eine s<rfcbe Harmoniefol- 
(e ansehen. 



2.) Nebenkadenzen. 

$ 262. 

Nebenkadenz nannten wir denjenigen Harmo« 
nieschritty wo, nach einem NebenvierkUug, ein'lei- 
terglcicher Dreiklang folgt. Z. B. Fig. 322«. 

Die Nebenkadenzen zerfaUen, eben »o wie 
ihr Vorbild, die Hauptkadenzen, in natürliche 
Nebenkadenzen , und Trug nebenkadenzen« 



«.) Natürliche Nebenkadcnien. 

§ 263. 

^ So wie, nach jedem Hauptvjerklang» am 
'naliirlichsten der Dreiklang folgt, welcher um 
drei Stufen höher als jener seinen Sitz hat, (^ 
253) eben so. folgt auch nach jedem Neb en vier- 
klang, am natürlichsten der un^ drei Stufen hö- 
her residirende leitergleiche Dreiklang. 

Eine natürliche Nebenkadenz ist demnach 
diejenige Harmoniefolge, wo, nach' einem Neben- 
vierklange) derjenige leitergleiche Dreiklang folgt, 
welcher um eine Quarte höher seinen Sitz hat als 
jener,- oder mit andern Worten ^ wo. aaeb. einem 
Nebenvierklangy ein leitertreuer ^uartensch ritt zu 
dem um eine Quarte höheren Dreiklange geschieht. 
Dies ist der Fall in Fig. 322 bis 324* Folgende 
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Tabelle gewährt eine. Uebersicht filier - möglichen 
Hiirnionieschritte dieser Gattung. 

In Duri 

•4 »41 •4 4* '4 '4 

\^ ^^ \^ v>. V^ 



/n JKfo//t 

•4 4* »4 



(In Moll wieder wenigere als in Dur.) 

$ 264. 
Insbesonder« ist yon der Kadenz "ii'^V zu be- 

I 

merken y dass der 4*^^^ enthaltene Yierklang mit 
kleiner Quinte» wie wir wissen» häufig durch Er- 
höhung der Terz, und dann gewöhnlieh auch mit 
None, umgestaltet erscheint, z. B; in Fig. 324 1^ ^^^ 
Hier können wir nun gelegentlich ^ näher 
und weiter beleuchten, was wir früher (Seite 35 
bei Ziff. T) nur anfuhren konnten: nämlich, dass 
solche Erhöhung der Terz eine Eigenheit desjenigen 
Vierklanges ist, welcher auf der zweiten Mollstu- 
fe residirt. Der Beweis daron liegt eben darin, 
dass diese Umstaltungsart grade dem Vierklahge 
mit kleiner Quinte so natürlich ist , welcher in^ .9 
der Harmoniefolge ^ii^^V (z. B. in a-moll in der 
Folge ^j^^^S) vorkommt; nicht aber auch dem^ 
welcher in der Folge •vii^^iii (z* B. in ^-dur: 
^^^^e) erscheint: indem das Gehör, nach einem 
durch ^höhung der Terz umgestalteten' ^^^, alle- 
mal nicht den in der bisherigen Tonart 6'-dur vor« 
findlichen weichen e-Dreiklang erwartet, sondern 
vielmehr bestimmt den, der bisherigen Tonart 
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fremden, und d^r Tonart a-moU eigenen, harten 
S-Dreiklang (vergl. Fig. 324 »n u.«#o); Beweil 
genug, dass es die Harmouie *'^7, sobald es die- 
selbe mit erhöbeter Ter2 auftreten bdrt, nicht 
mehr als Hauptvierklang der siebenten Durstufe, 
sondern- als a:V,* vernimmt, (vergl. S. 115) dasi 
ihm also die Erhöhung der^Terz für ein karakte- 
risti^ches Kennzeichen desjeirigen Vierklanges 
mit kleiner (Quinte . gilt , welche auf der zweiten 
Mofistufe zu Hause ist. Vergl. 1. Bd. Taf. 8. 

Dass übrigens wohl auch in SlUzen aus harter 
Tonart zuweilen vorübergehend Zusammenklänp^e 
vorkommen^ die einem Akkorde der eben be- 
sprochenen Art gleich sehen , aber auf ganz an- 
dferem Wege> nämlich durch Eruiederuug der 
Quinte des VVechseldominantakkordes entstiinden 
sindi haben wir bereits früher erwähnt. 



$ 265. 

So wie die Hauptkadenzen in verwechselten 

^ Lagen unvollkommener sind als in tiattirlicbei' 9 

eben so ist dies der Fall bei den Nebenkaden- 

zen. — Besonders unvollkommen sind sie> wenn 

der Vierklang in zweiter Verwechslung erscheint^ 

* ^Ävie bei g* Weit besser schon in erster Verwechs- 

*^iung, wie bei A, — oder auch wohl in dritter, 

wie bei i. 

Aber auch der nach dem Vierklange -folgende 
Dreiklang erscheint besser in natürlicher Lage, 
als in Verwechslung , zumal in zweiter , bei A, /•, 
/ Nur von der Kadenz ^ii^^V-ist das Besondere 
zu bemerken j dass wenn dabei der erstere Ak- 
kord mit erhöhter Terz erscheint, bei demselben 
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die Lage zweiter Verwechslung durchaus nicht man- 
gelhaft klingt. 

Noch riele Beispiele von natürlichen Neben- 
kadenzen enthält die Notentaf^l Seite 268 des 1. 
Bandes. 



b. ) Trug-Nebenkadenien. 

$ 266. 

Trug • Nebetikadenz ist, nach ^ 253^ der 
Harmonieschritty wo, nach einem' Nebenvierklang, 
ein anderer Dreiklang folgt als der 9 welcher 
drei Stufen höher als der Neben vierklang residirt. 
'Die möglichen Falle dieser Aii: stellt nächste«» 
hende Tabelle Vor. 

In Dur : 

If ^ I , It # 11 , It # 111 jl'^ f V jlf f n , It * Vii ; 
11^ ^ II j iJ ^ 111 9 11^ ^ IV , i|7 ^ VI ♦ h^ *^yii , u^ ^ I ; 
lu^ * m t uJ « IV » lu' « V » ui^^^vn > ni^ < I , m^ ' ii ; 

ivif av,iv?# V ,iv?f» VI ,1V?, I ,ivif, „ ,iyf* u ; 

^ Ti^ ^ VI jvi^ ^ \ii , vi^ ^ I »vi^ # m f vi^ # IV , Ti^ # V ; , 

*Tll^ #*Vu/vii^ii I /vu^# It /vH^^IV^Vll^^ V ,*VU^^ VI . 

w >ix v!^ >ix X ^ 

In Moll: 

•n7,.%i, — ,V#iv ,Vi»VI,V/r-*^i,V^ , ; 

iv^ * IV 9 if^ ^ V., iT^ # VI , iv^ ^ 1 » ly^ ^ *u j — ; 

Vlt^ VI,VW. V,V1^,» I , — ,V1^^ ,v ,VIt. V . 

1 2,3 5 / « 7 

$ 267. 

Diese sämmtlichen Harmoniefolgen bilden ein 
ziemlich unfruchtbares Feldf indem nur selten 
eine Kadenz dieser Art mit Wirkung anzubringen^ 
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ist. Den Beweif liefern selbst die Beispiele von 
solchen Folgen f welche man in Lehrbüchern an- 
geführt findet» z.B. bei Koch im Handbuch der 
Harmonie, $ iS7 : Fig. 328 - 330- — Eher mögtea 
solche Harmoniefolgen in Gestalten wie bei 325 
bis 327) u. 331 ^u gebrauchen sein. 

f 268. 

Eine besondere Beachtung verdient die Har- 
moniefolge 11^ f I oder *ii^ ^ 1 f wenn dabei die Har- 
monie I öder 1 in ^uartsextenlage auftritt, wo 
dann von dieser Folge dasselbe gilt, was wir 
auf Seite 220 in Ansehung der Folge ufl oder 
*n ^ 1 anf&hrten , Fig. 332» 

, Auch erscheint in solchen Fällen die Harmonie 
*u^ allenfalls mit willkürlich erhöhter Terz, Fig.333« 

Mehre Beispiele findet man auf der Notentafel 
S. 229 des 1. Bds. 

Anmerkung. 

Untere THeotisten glaubeo, Akkdrdefolgeo der im rotste» 
henden ( erwähnten Art nicht für ii & I oder «ii7 s i erkennen 
SU dürfen , sondern sie , — - freilich auf eine sehr uonötiüg 
kunstreiche und mühselige Art , r- für etwas gtfns Anderes 
deuten su müssdl; und zwar aus forgenden 'Grüudeu : 

Fürs Erst* meinen sie , diese Akkordefolgen würden ^ 
wenn man sie als °ns.i erklärte, einen Untersekundenschritt 
der Grundharmonie enthalten , welche ja doch von den pro- 
batesten Auetoribus verboten sei. ( S«. 104 u. folgg. ) Vm' 
sie nun Ton solchem Vorwurfe freisprechen zu können, er- 
sinnen sie zweierlei Auswege. Es scheint zwar, sagen sie^ 
als folge in solchen Fällen nach der Harmonie 117 oder ^u? 
die Harmonie I oder 1; allein man muss das so erklären, 
(a.)als folge auf ii? oder ^11? eigentliüh V, dies V sei aber nur 
^-^ ausgelassen ; '•— oder (h,) so, als sei der Quartseztakkord, 
hier nur ein Vorhaltakkord, dessen Grundharmonie also nicht 
I oder 1, sondern V oder V?. — « Ich muss saeen, dass, wenn 
ich an jenes Verbot selber glaubte, die Art wie die fragliche' 
Akkordefolge gegen den Vorwurf der Uebertretung desselben 
in Schutz < genommen wird , mich sehr unbefriedigt lassen 
würde. Uebrigens glaube ich, schon in früheren Anmerkun- 
gen genug, sowolü über den Einwurf selber «U über die bei« 
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derlri Veitheidiguog dagegen gesjigt %\x habeo« um hier einer 
ausführlichen Beleuchtung des ganzen unnöthig kunstreichfu 
Göwebes überhoben sein zu können. 

Zweitens finden die gelehrten Tonforscher in solcher 
Akkordefolge eine „stillstehende Septime*^ und haben 
▼iele Nothy dies Stillstehen mit den Regeln zu vereinbaren^ 
welche ^ie von der Fortschrei tun g'der Septime nun doch 
einmal ersonnen haben. . (Leipz. allgem mus. Zrg> XII. Jahrg.^ 
N. 58 u. f. S. 921 ) Wir werden von* dieser ^stillstehe^en 
Septime** in der Lehre von der Stimmenfiihrung sprecnen« 
Hier Dur so viel : wenn in diesehi, so wie in tausend, andern^ 
täglich vorkommenden Fällen ^ die Septime sich nicht fort» 
bewegt y so hätte man wohl am besten gethau ^ die Regele 
jede Septime müsse sich fortbewegen, lieber nicht zu machen. 
Auch hier hätte man ^ wie ia so vielen* anderen Fällen, zu- 
gleich mit der unnötliigen Regele auch die unnöthige Mülie 
gespart 9 schlechte Ausreden und Entschuldigen sogenannter 
Ausnahmen zu ersinnen. 



D. ) Vo n denen Harmonieschritten^ wo ^ nach 

einem Vie r klangt ein anderer aus de r seihen 

Tonart folgt0 (^^L eit er t reue Ka.de nz- 

Vermeidungen.) 

$ 269. 

Wii* haben bis hierher drei Hauptarten leiter- 
treuer Hariüoniefoigen keillien gelernte nämlich vro 
A.) nach einem Dreiklang ein Dreiklang, B.)oder 
wo nach einei^ Dreiklang ein Vierklang, o^er C.) 
nach einem Vierklang ein leitergleicher Dreiklang 
folgte. Wenn man aber D.) nach einem Vierklange 
keinen leitergl^ichen Dreiklang folgen lätst, 
sondern entweder einen anderen leitergleichen 
Vierklang, — oder auch irgend einen leiter- 
fremden Dreiklang, — oder einen solchen 
Vierklang, — so hat man eben — keine Ka- 
denz gemacht, man hat vermieden eine zu ma- 
chen, hat die Kadenz vermieden, und daher 
pflegt man denn solche Harmonieen folgen , wo> 
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« 

nach einem Yierklang^ etwas Anderes als ein lei- 
tereigener Dreiklang folgt , Kadenzrermei- 
dungen oder vermiedene Kadenzen zv 
nennen. 

Hier» wo wir überhaupt nur erst leiter- 
tr||eu0 Harmoniefolgen abhandeln , betrachten wir 
auch nur die leitertreu^n« nicht auch die auswei* 
chenden Kadenzvermeidungen 9 d« h« nur dieje- 
nigen 9 wo 9^ nach einem Vierklangy ein lei* 
tergleicher anderer Vierki ang folgt.* 

Auch hier kann man übrigens unterscheiden« 
ob der Yierklang nach einem Hauptvierklanga 
folgt f oder nach einem N e b e n vierkiang. Er- 
stenfalls bat man eine Ha uptkad^nz vermieden» 
im letzten Fall aber eine N e b e n kadenz. -— Man 
sehe bei Flg. 334/ die Vermeidung einer Haupt- 
kadenz 9 mittels eines » auf den Hauptvierklang fol- 
genden andern leitereigenen Vierklanges;' — Fig. 
h hingegen zeigt eine Vermeidung einer Ne« 
benkadenz mittels einesreben Solchen Vierklaoges. 






1.) Leitertreue vermiedene Hauptkadenzen. 

$ 270. 

Eine Uebersicht) wie 9 iiiich einem Haupt • oder 
Nebenvierklahg » ein anderer Vierklang derselben 
Tonart folgen » oder mit anderen Worten , wie 
eine Haupt- oder Nebenkadenz durch einen lei- 
tergleichen Haupt- oder Nebenvierklang vermie*' 
den werden kann» sowohl in harter als in wiei- 
eher Tonart y gewährt nachstehende Tabelle. 



241 






>1.) Leitertreu vermiedene Hauptkadenzen. 

Ir^ Dur : 

yr vir , yr ,%iir, V^ # If , V^ ^ iiT , V^ ^ m^ , V? ^IVt; 

2* '3- , '4 5* 6- -7 

In Moll: ' 

•2. ^ 5- -7 



£•) Leitertreu vermiedene Nebenkadenzen. 

J/f Dur: 
iii^^lVt, iii?'^ V^, iii^# vi^, ui' #%u^, iif7# If , iii7 ^•y? J 

m^ Vr ,IVf, vi7 ,lV?Au7,IVf^ K ,IVfi» ii7 ,lVt^ iu7 ; 

2 3 4 S 6 7 

V^ \^ S^ Vw/ \^ \w/ 



i * In Moll i 

- , - ,vwit'ii7, - ;vit0i\^;vit.y^. 

2-34 5 6 7 

Vw/ V^ V^ \^ V^ N^/ 

$ 271. 
Von jedem dieser vielen mdglichen Fälle Bei- 
spiele anzuführen, und über die Brauchbarkeit 
einer jeden etwas zu sagen , war alizuweitläufig. 
Es mögen also einige ^ .wenn auch nicht Alles er- 
schöpfende Bemerkungen hier genügen. 

Fürs ^jTSte ist ein grosser Theil dieser Harmo« 
niefolgen schon um deswillen unbrauchbar» weil 
U. Band. 16 
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die Gesetze der Vorbereitung dabei nicht beobach- 
tet werden können. Yergl. Seite 222» 

Von den übrigen Harmoniefolgen dieser Gat- 
tung kann man im Allgemeinen bemerken , dass 
die natürlichite leitertreue Folge eines Vier« 
klänget auf den Andern 9 diejenige ist» welche 
einen Ouartenschrltt bildet, d. h« wo, nach ei- 
nem Vierklange, der Vierklang auf der Quarte 
des Grundtons des ersteren folgt, z. B. Fig» 331 9 
338» 339» u« dgl. -^ Alle übrigen sind mehr oder 
weniger ungewöhnlich, und selten gut. — Um 
doch einige^ nicht eben schlechte Beispiele zu ha- 
ben» sehe man solche Sekundenschritte in Fig. 
335, 336, — Quinten schritte in Fig. 340, 341, 
— Sextenschritte bei 342-344, — Septimen- 
schritte bei 345 , 346. ( Uebrigens liesse sich in 
Fig. 343 das e des fünften Akkordes auch allen- 
falls als Vorhalt oder Durchgang vor dem d des 
folgenden Akkordes erklären, wie wir in der 
Folge sehen werden. — Die Ursache, warum in 
Fig. 34l das Folgen von V.nach V^ nicht anstös- 
iig ist, liegt grösstentheils darin, weil mit dem ^i^ 
eine neue Phrase anfangt. Der 3te und 4te Takt 
sind eine Wiederholung des Iten und 2ten ; mit dem 
2ten endet die Phraste mit.V^, mit dem 3ten fangt 
dieselbe Phrase, nur eine Oktave höher > von 
Neuem an. S. 188.) 

U e b u n g. 

Hier, am Schlüsse der Betrachtung der ver* 
schiedenen leitertreuen Harmoniefolgen, empfehle 
ich, zur Uebung, beim wiederholten Durchlesen 
des von S. 208 l^is hierher Gesagten , die daselbst' 
angeführten Notenbeispiele in mehrere andere 
Tonarten zu übersetzen. Auch mag der Anfau- 
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ger versuchen 9 sie \n andern Lagen un^ Ver- 
wechsiiiugen darzustellen. Wenn ihm jedoch als« 
dann diese oder jene Akkordefolge nicht mehr 
recht klingen will 9 so bedenke ^r^ dais die Ur- . 
Sache davon zvrar oft in dieser Lage selbst (S. 186) 
liegen kann> sehr oft aber auch blos d^rin, dass 
er bei Darstellung dieser Akkordefolge Fehler 
gegen die Stimmenführung begangen hat» welche 
ei* noch nicht kennt» und erst weiter uht^n ken- 
nen lernen wird. ^ 

' Eben so kann es auch dem Anfänger schon 
hier eine interessante Beschäftigung gewähren p 
von denen Harmoniefolgen^ von welchen wir kei- 
ne Beispiele angeführt haben ^ selbst welche zu 
versuchen, wozu ihm vorzüglich oben Seite 221 9 223 
und 241 ein weites, noch unerschöpl\es Feld zuir 
Bearbeitung angedeutet ist. Jedoch gilt auch dar 
bei das vorstehend in Ansehung der Stimmenfüh- 
rung Gesagte. 



III.) Ausweichende Harmonieehfolgen. 

$ 272. 

Wir betrachteten bisher solche Harmöhiefolgeny 
welche aus zwei zu einer und derselben Tonart 
gehörenden Harmonieen bestunden. Lernen wir 
nun auch diejenigen kennen^ wo, nach einer Har- 
monie, eine andere folgt, welche einer andern 
Tonart angehört als die vorhergehende : auswei- 
chende Harmonieenfolgen. 

Da eine Ausweichung machen ,^ nichts anderes 
ist, als eine Tonverbinduug hören lassen, welche das 
Gehör, aus irgend einem Grunde, für ein Glied ei- 
ner andern als der bisherigen Tonart erkennt , 
wir aber oben von S. 103 bis 171 schon ausführ- 
lich abgehandelt haben > wann und wodurch eine 
Harmonie als einer neuen Tonart angehörig er- 
scheine, so haben wir dadurch einen grossen und 
wesentlichen Theil der Lehre von ausweichenden 
Harmonieenfolgen schon dort im voraus ers^chtfpft. 



^fm 
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A,) ji ufz ähluMg aller möglichen ausweiohgn^ 

äettp Ha r moni ejo l gen^ 

^ $ 273. 

Nach der auf Seite 94 u- 1T5 gegebenen Be« 
grifFbe^timmung 9 ist eine Ausweichung 

11) ein Harmonieschritt oder Hanno* 
niewechsely wodurch zugleich 

2») ein Tonarten Wechsel» ein Schritt ins 
Gebiet einer andern Tonart geschieht. 

Betrachtet man die Ausweichungen 
zu 2*) blos in ihrer Eigenschaft als 
Tonartenfolge oder TonartenwechseU 
und sieht also blos darauf» woher und wohin, 
d. b. aus welcher Tonart ausgewichen wird 
und in welche? oder mit andern Worten^ fragt 
man blos : wie viel verschiedene Folgen einer Ton- 
art auf die andere denkbar sind^ so findet mau de- 
ren» wie wir bereits auf Seite 101 berechnet y 
sechsundvierzig. 

Zu 1. ) Sieht man aber nicht blos darauf: wo- 
her» und wohin ausgewichen wird» sondern auch : 
von welcher der bisherigen Tonart An- 
gehörigen Harasionie und zu welcher 
der neuen Tonart angehOrigen» derHar- 
monieschritt geschieht» so sieht man leicht» 
dass in dieser Hinsicht eine )ede der am angef. 
O. aufgezählten 46 verschiedenen Ausweichungen» 
für sich selbst wieder auch auf gar vielen» wesent- 
lich verschiedenen Wegen» durch gar viele» wesent- 
lich verschiedene Kombinationen von Harmonieen» 
geschehen kann » und dadurch entsteht denn noch 
eine weit grössere Manchfaltigkeit der möglichen 
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I 

Ausweichungen. Wir haben schon, auf S. 173 hc^- 
rechnet 9 dass ihre- Zahl sich auf GG16 belauft. 



B.) Allgemeine B emerkungen üher den Pf^erth 

oder U'n w^r th der ausweichenden 

H a rmünieenfol gen» 

$ 214- 

Dass jeder der erwähnten 6G16 Fälle von al- 
leiv übrigen, wesentlich verschieden ^ jeder also 
von verschiedenem Gehalt und.Wcrth, jeder ei- 
genen Regeln unterworfen «ei , und was von dem 
einen gilt 9 darum nicht auch von dem andern . . 
gelte, dieses ungeheure Feld also nicht durch 
allgemein absprechende Kegeln 9 sonderii nur 
durch einzelne Würdigung all dieser verschiede- 
nen Fälle er schöp ft werden könnte 9 eine sol« 
che ' Vereinzelung aber zu unmässiger W^eitläufig- 
heit nöthigen würde 9 dies alles haben wir schon 
auf Seite 185 bis 198 bemerkt. Wer mögte die 
Frage vollständig ^durchforschen : 99 weiche von 
sf9 den auf S. 101 berechneten 46 verschiedenen Aus- 
99 weichungen sind erlaubt ? und auf welche der 
9^ a. ang. O. berechneten 6616 Arten sind sie zu ma- 
9, chen erlaubt, —^ oder nicht erlaubt ? — in welchen 
99 Fällen 9 unter welchen Gestalten 9 iii welchen 
99 Lagen oder, sonstigen Umgestaltungen des einen, 
9, oder des andern Akkordes, oder, beider, auf ^ 
„welchen, leichten, oder schweren Zeiten 9 unter 
„welchen sonstigen, begünstigenden, oder erschwe- 
„renden Umständen, ist es gut, nicht gut, oder 
9, etwa gar verboten, diese,^ oder jene der 46 ver- 
y, schiedenen Ausweichungen , auf diese, oder jene 
„der 6616 Arten, zu machen?« — Wer mögte 
dieses Feld erschöpfen ? — Ja , wollten wir in 
Ansehung dieser 6616 Fälle auch nur so aus- 
führlich sein, als wir es von S. 208 bis 242 in 
Ansehung der 2 72. leitergleichen Grundfolgen wa- 
ren f so würde auch dieses schon zu weit fuhren. 



^ 
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Wir sehen um dadurch gezwungen 9 uns hier 
düinit Xu bei^nCif^eii) das Wenige, was sich im All- 
gemeineUf über iien VVcrth oder Unwerth der rer- 
schiedcnen ausweichenden Grundschritte sagen lässt, 
vorauszuschicken , und durch einzelne beiehrende 
Beispiele zu beleuchten ; und demnächst da«* |^e-> 
sammte überreiche Gebiet blos flüchtig zu durch- 
laufen ^ um nur bei wenigen der merkwürdigem 
einzelnen Gallungen von Ausweichungen 9 einen 
Augenblick betrachtend zu verweilen« 



$ 275. 

Uehrigens müssen wir es wiederholen > dassj 
wie verschiedenartig die Wirkung der vielen mög- 
lichen Ausweichungen auch ist 9 wir .doch kei- 
ne als geradezu unbrauchbar unbedingt zu ver- 
werfen uns getraueten 9 weil theils beinahe keine 
ist, welche sich nicht durch Linderungsmittel be- 
schönigen und lasuriren Hesse» theils auch wirk- 
lich harte und herbe Uebercange oft zweckmässig, 
und dem beabsichteten Ausdruck angemessen sein» 
ja , zuweilen selbst nothwendig werden können. 
\Venn z.B. in v. Beethovens Schlacht von 
Vittoria^ der Sturmmarsch aus ^i^-dur sich, plötz- 
lich , und ohne alle vermittelnde Harmonie, ins 
^-dur wirft, dann sich auf gleiche Weise alsbald 
ins ^-dur stürzt, dann gleich ins ^T-dur^ und zu- 
letzt von da noch ungestümer ins £^-dur (S. mei- 
ne Beurtheilung in N"". l45 und 146 der Jenai- 
schen Liter. Zeitung, v. J. 1816)9 so ist dies 
freilich eine ganze Beihe , nichts weniger als an- 
muthiger, ja fast grässlicher Uebergange ; aber 
hier wo sie stehen, ein berrlich treffendes Bild. — 
Ehen so hat^ H a y d n zu seinem Gemälde des Cha- 
os, Harmonie folgen benutzt, die in Toustücken 
anderer Art eben so übel angebracht wären, als 
sie liier wo sie stehen, glücklich gewählt sind; 
u- s. w. 
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C) Eintheilun g dsr verschiedenen Ausu>^ichun* 
g enf j e jiach d e r Ha rmonie^ dur ch- witith* ^ 
* sie »esc h ehe n. s ■ 

§216. - 

Das im Torigeti ^ Gesagte ist üngelahr Alles> 
(d was sich über den Werrth oder Unwerth, über 
die * Annehmlichkeit oder Unannehmlichkeit der 
verschiedenen ausweichenden HarmonieenfolgeOf 
im Allgemeinen sagen lässt. Alle ersinnlichen aus- 
weichenden Grundfoigen einzeln zu durchgehen, 
würde aber 9 wie schon mehr erwähnt, eine allzu 
ermüdende Ausführlichkeit fodern. 

Um jedoch auch hier Einiges, und so Viel 
wie möglich , zu thun , wollen wir die Gesammt- 
heit aller ausweichenden Grimdfolgeh nach fol* 
genden Abiheilungen noch einnul jSiichtig durch- 
laufen. Wir wollen . Bändich' darauf sehen, 
durch welche Ha r m o n.i e die Ausweichung 
geschieht: ob nämlich der Akkord, welcher die 
Ausweichung bewirkt, der Leitakkord, die Har- 
monie der ersiefk, oder die der zweiten, oder 
welcher sonstigen Stufe der neueii Tonart ist; 

Der grösste Theil aller vorkommenden Ausweis 
chuhgen geschieht durch den Dreiklang der 'ersten^ 
oder durch den Vier* oder Dreiklang d^r fünf- 
ten Stufe: durch I oder i, durch V'''^ oder auch 
y, — Seltener sind Ausweichungen durch den Drei- 
bder Vierklang der vierten, oder der s^weiten Stufe : 
durch IV oderIVl?; iv, iv^; — oder durch ii, ii^> 
;*ii oder ^ii^; •— noch seltener ieille übrige* ^ 

Betrachten wir zuerst diejenigen Ausweiehun- 
gen, welche durch eine der We^entlichstisn Har- 
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snonieaii der neuen Tonart» durch I, I9 V^ V?*, 
IV, oder vr^ geschehen 9 wo also der Leitakkord 
eine der wesentlichsten Harmonieen der neuen 
Tonart ist; — und demnächst diejenigen 9 welche 
durch Nebenakkorde der neuen Tonart geschehen. 



/ 



1.) Ausweichungen . durch den Dreiklang der 

ersten Stufe der neuen Tonart, 

durch I, oder 1, 

$ 278. 

Die erste Art solcher Ausweichungen bil- 
den diejenigen, welche dadurch bewirkt werden, 
dass man einen neuen Satz> Perioden oder Ab- 
schnitt gleich mit einem neuen tonischen Dl*ei- 
klang anfängt. Beispiele solcher Ausweichungen 
sind Seite 118 u. f« mehrföltig angeführt. 

Diese Art auszuweichen nennt man auch häu- 
fig nicht Ausweichen, andern gebraucht dafür 
den Ausdruck Fallen, und sagt z. B« das Stück 
fällt ins As\ — die Minu^tte geht . aus D-duo ßUt 
aber beim Trio ins A-moll^ u. s« w» 

Eine zweite Gattung von Uebergängen 
durch die neue tonisclie Harmonie selber, bilden 
diejenigen, welche durch Hilfe der (^uartsexten- 
lage geschehen. Wir haben bereits Seite 194 er- 
wähnt, dass Uebergänge dieser Gattung grässten- 
theila sehr gelind , und oft ausnehmend anmuthig 
sind. 

Insbesondere erinnern wir \ms, von Seite 195 
her, dass sehr häufig, nach dem Wethseldomi- 
nantakkorde, der vorige tonische in Ouartsexten- 
läge wiederkehrl« 
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£ I n e dritte Gattung bilden diejeniceii, 
welche durch das Auftreten einer neuen tonischen 
Harmonie in anderen bekannten Lagen gesche- 
hen C j t2l )^ 
• Endlich gehören auch diejenigen Fälle hier- 
her > wo ein 9 an sich der bisherigen Tonart 
fremder Dreiklang auftritt » welcher schon nach 
dein Grundsatze der Trägheit ^ sich dem Gehdr 
als neues X oder i darstellt 



matm 



2.) Ausweichungen durch die Harmonie der 

fünft^en Stufe der neuen Tonart, 

(durch V^ oder V. 

Ebenfalls sehr häufig, ja, die gewöhnlichsten 
von allen Ausweichungen, sind die, welche durch 
die Harmonie der fünften Stufe der 
neuen Tonart geschehen, durch Y , oder V^ ; vor 
zöglich die letzteren. 

A. ) Die Ausweichungen» mittels des Haupt« 
vierklanges der neuen Tonart, gehören in 
so fern unter die unzweideutigsten, als diese Har« 
monie an sich selber die unzweideutigste von allen 
ist, (Seite 570 Fig. 347. 

Es kann aber doch nicht jede Ausweichung 
durch den Hauptvierklang ohne Weiteres her- 
vorgebracht werden , weil auch diese Harmonie 
a. ) theils in Ansehung des modus f — theils b. ) 
enharmonisch, mehrdeutig ist, — c.) insbesondere 
ihre Umstaltungen bald der einfachen , — bald 
d.) der enharinonischen Mehrdeutigkeit unterwor- 
fen find. 
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a.) Eine Au2fvr«ichung z. B. nus C-dur ios E* 
dur lässt sich nainlicli nicht unmittelbar durch 
den Akkord J^^ bewirken; denn die Harmonie 
J^7 ist zwar wc/hl der DominjinienvicsrkUng von 
£-dur9 sie ist es aber nuch von e*inoU; utid 
wenn man also» nach C-dur, die Harmonie J^^ 
hören liisst, so erscheint dieser Akkord, dem Gc* 
setze der Trägheit zufolge , nicht als Y? von £- 
dur,} sondern von e*moll; und wenn man so- 
dann nach diesem fy"^ gleichwohl (£ als I folgen 
* lässt» so ist zwar nunmehr eine neue Auswei- 
chung wirklich ins £-dur geschehen ; aber beim 
Auftreten der J^^-Harmonie war diese noch nicht, 
sondern nur erst eine Ausweichung ins e-moll 
vorhanden. Fig. 348. ' ' 

Eben so, wenn man aus a-moU ins e*moll, 
durch den Wechseldominantakkord J^^> ausweichen 
Wollte $ so deutet dieser , wie wir bereits Seite 
126bemerkt> eher auf £-dur, alt auf e-moil, auch 
selbst dann, wenn ihm die kleine None bei^e- 
gefügt ist. Vergl. Fig. 349. 

&•) Wenn n^an aus a-moll z. B. ins ^'-dur, 
durch §^^ den Hauptvierklang der Tonart B- 
dur > ausweichen wollte , so wird das^ Gehör 
leicht diesen Akkord docli nicht für §?, sondern 
etwa für °^<^ verstehen , Ivie in den Beispie- 
len Fig. 350 i und A; und wenn man nach die* 
sem Akkorde dennoch die ^-Harmonie folgen 
lässt, wie bei k daselbst, so ist erst dieses 
eine Ausweichung ins i?-dur, nijcbt aber hatte 
schon der vorige Akkord das Gehör in diese 
Tonart versetzt; (vergk Fig. 204) — ausgenommen 
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etwa bei mehritialiger.Wied^kehr derselben Stel* 
Ic. (Siehe S. 137 untenO 

c.) Oder wollte man t, B. aus a-moll int 
C-dur durch den Haupt vierklang @7 mit grosser 
INone und ausgelassenem Gryndton übergehen^.so 
würde das Gehör diesen Akkord iii deh meisten 
Fällen. weit eher für *57, also für V, der bis- 
. herigen Tonart a-moll , als für > 6>^ nehmen ; 
und wenn also bei Fig. 351 / nach dem Akkor-« 
de fhFsidjJy die Harmonie ^ als I folgt, so 
ist zwar wohl, durch das Erscheineiii dieses (2f*Ak- 
kordes eine Ausweichung ins C-dur geschehen; 
nicht aber war dieselbe schon durch den vorher-* 
gehenden :Akkord bewirkt, welcher vielmehr dem 
Gehöre noch unverrükt als ai'^ix^ erschienen war, 
und nach welchem es weit eher S erwartet hatte,, 
wie bei Ä. 

d.) Eben so wenn man z. B. aus a-molI ins 
c-moU, durch den Hauptvierklang @^ mit kleiner 
None und ausgelassener Grundnote 9 ausweichen 
wollte, so würde das Qehör einen Akkord wie 
[H d f as3 gewiss nicht für @7, sondern be- 
stimmt für [H d f gis^ und somit für @^, als 
V^ nicht von c*moll , sondern von der bisherigen 
Tonart a-moll^ vernehmen: — und wenn man auf 
einen solchen Akkord doch c folgen Icisst, so ge- 
schieht erst dadurch eine (und zwar nicht 
eben angenehm klingende) Ausweichung ins c» 
moll. Fig. 352.) - 

» . 

Man sieht also, dass 'auch der Haupivierklang 

nicht eine jede Ausweichung unzweideutig zu be* 

gründen vermag. 
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^ 280. 

Ucbrigens lassen Ausvveichunf^en, welche durch 
den Hauptvierklang der neuen Tonart geschehen » 
wenn diese eine ron der bisherigen weit ent- 
fernte ist^ auch die ganze Hlirte der entfern« 
ten Ausweichung fühlen ^ wenn dieselbe - nicht 
durch andere Miiderungsniiltel gesanftigt ist. IVIaa 
sehe z. B. die Ausweichung aus c^f-moU ins A-molI 
Fig. 354. (Vergl. S. 193 unten). 

$ 281- 

Wenn die dem Hauptvierklange vorangehende 
Harmonie selbst ein Yierklang war, so gehdrt 
solche Harmouiefolge in die Klasse der aiisivein 
chendenKadenzvernieidungen, ($ 263) z» B. Fig. 

355. 

Jlnmerkiing. 

Vogler in s. TonseUkunst S. 41 > {15, und S. 70, 
5 64, erklärt die Harmonie folge Fig. 055'» für unerlaubt, 
tbeils darum, weil die Ausweichung über eine Stufe springt , 

(vergl, die Anm. S. 102) tWls weil das f, statt sich .aufzu- 
lösen , stille stehen bleibt. Ueber Ersteres haben wir am 
angef. 0. schon gesprochen, ron Letzterem wird in der Leh- 
re von der Auflösung die Hede sein« C Vergl» S. 259.) 

Auch die Harmbniefolge ®7k@7 (Sieh das obige Beispiel 
555 /) pflegen die Theoretiker, »war nicht für verboten ru 
erklären, wissen sie aber doch wieder nur durch künstliche 
Fictionen , unter der Firma : „Vorausnahm einer 
durchgehenden Note" als erlaubt passiren zu lassen ! 
• — Wir werden auch darauf bei der Lehre von der Auflösung 
zurtickkommea. 

Ganze Reihen solcher Kadenzvernaeidungen 
ersieht man in Fi^. 356» •*-• auch in 357) wo die 
Hauptvierklänge sämratlich mit kleiner None er- 
scheinen, ^ 

Akkordefolgen dieser letzteren Art waren 
Lieblingsmodulationeii unseres. Gluck > der» so 
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oft er ir;;ciid etwas Bedeutsames auszudrücken 
halte 9 fa^st kein anderes Kunstniittel in Wirkung 
zu setzen gedachte 9 als solche Reihen von ver- 
minderten Septakkorden. Fazit jede Blattseite sei:» 
ner Opern liefert hiervon Belege. 

§ 282. 

Die verschiedene Wirkung - der Ausweichun«- 
gen durch den Hauptvierklang hangt überhaupt 
«ehr davon ah, welche Harmonie dem Leitakkord 
Unmittelbar vorhergeht. So ist z.B. die Auswei- 
chung aus^ g^moli ins cZ-moll durch die Harmonie 
$( oder fH"^ an sich nicht entfernt« sie nimmt aber 
einen Zug von Härte und fast von VVndheit an» 
wenn man das 31 oder SK^ grade nach der Harmo- 
nie der Sixhstcn Stufe der Tonart g'-raoll folgen 
lasst. Ich habe di^ Härte solcher ZusammensteU 
lung absichtlich benutzt in Fig. 358 f wo auf die- 
ee Ar( aus g^^moll durch 31^ ins cl-mo\l ausgewi- 
chen wird, und dann aus d durch (£ ins a* 

§ 283. 
B.) Aber auch der blose Dreiklang der 
fünften ^tufe der neuen Tonart kann, ob- 
gleich er- an sich selbst weit mehrdeutiger ist als 
der Hauptvierklang, doch schon allein vermög 
der Trägheit, sehr häulig als Leitlikkord dienen: 
z. B. bei allen Ausweichungen aus einer harten 
Tonart in deren Verwandte a u f sf t e i g e n d e r Li- 
nie: z, B. CihGxV , Fig. 359 /. (Zweideutiger ist 
die Ausweiehuug aus einer weichen Tonart in 
ihre nächste Verwandte aufsteigender Linie, z. B. 
aus a mittels des J|p-Akkordes ini ^-moll» wegen 
des vorhin auf Seite 250 tsrwäluUen Umstand^s: Fig, 
359 A, /;) — aus einer Molltonart in ihre nächala 
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Verwandte ab st eisender Reihe : z. B« a : i ^diVi 
Fig. 359 ^^9 — «"^us einer harten Tonart in die MolU 
tonarten ihrer Seitenverwaudten rechter Seite : 
z. B. £7:I#a:V, bei n^ — aua einer MoUton-^ 
art in ihre nächstverwandte Durtonart linker Sei- 
te: z. B« aii^CiWj bei o. 

Eine ganze Reihe ron Ausweichungen bloa. 
durch deu Dominantendreiklang der neuen Ton« 
art findet sich in-Fig. 36Ö« — VorzUglieh reizend 
ist die Ausweichung g:\^F^Y in Fig. 361« 

$ 283. 
Auch diese Art von Ausweichungen erschei- 
nen häufig als vermiedene Kadenzen. So beruht 
in Fig. 362 der Uebergang aus £-dur ins ^zVmoll 
und GiS'Avit auf nichts weiter , als einer durch 
einen leiterfi;pniden Dreiklang bewirkten Vermei- 
dung einer yA#igei(^i#hMi Kadenz (ß : u? # gis : V), 



3.) Ausweichungen durch den Dreiklang der 

vierten Stufe der neuen Tonart , 

durch IVf oder iv. 

$ 284. 
Seltener ftls die> in' Vorstehendem aufgefiihr«« 
ten Ausweichungen sind die i durch die Drei- 
klangharmonie der vierten Stuf^ der 
neuen Tonart ; z. B. Fig. 36?» Sie sind aber nicht 
selten ron der grdssten Wirkung. So ist z- B. 
die ergreifende Stelle aus dem Sestetto des zwei- 
ten Aufzugs in Mozarts Don Giovanni^ Fig. 
364? nichts anderes» als eine Ausweichung aus Es 
Int As durch die Dreiklangharmonie der vierten 
Stufe dieser Tonart» 
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Eben %o geschieht .in der Szene der D onna 

Anna im zweiten Akt^ im Allegretto aus F-dur, { 

im /iten und 5ten Takt, eine Ausweichung aus i 

C-dur ins F-dur zurück mittels der grossen Drei« | 

klangbarmonie f& als Harmonie der vierten Stufe | 

von F-dur. j 

Eben so erfolgen in Fig. 365 zwei Auswei- 

chungen unmittelbar nach einander durch den 

1 • ■ ' 

Drciklang der vierten Stufe,. ^ ] 

D^le ähnliche Ausweichung aus C-dur ins F»dur . 

durch FilVy in Fig. 366» ist' darum bemerkens- 

werth 9 weil der der Ausweichung vorhergehende 

Akkord grade der der fünften Stufe der bisher!« 

gen Tonart ist, (@). durch welche Nebeneinan* 

derstellung die Ausweichung dem Gehdre weit 

auffallender wird* 

Mehre Beispiele von Ausweichungen mittels 
des Dreiklangs der vierten Stufe find,et man Fig. 

223 und 236 «'• 

1 285. 

Man wird übrigens bemerken, dass solche Aus« 
weichungeit durch IV oder iv vorzüglich in die 
verwandten Tonarten absteigender Linie ge* 
schehen* 

Auch sind solche Ausweichungen da ain alter« 
wenigsten auffallend, wo,' nach einer halben Aus« 
weichung aufwärts in die vorige Tonart zurück- 
gegangen wird, Fig. 367 i und A, weil nämlich das 
Gehör nicht ungeneigt ist, den ©«Dreiklang in 
beiden Beispielen gleich wieder als C: Y oder 
c : y anzunehmen , so dass das darauf folgende ^ 
oder f gar nicht einmal mehr ' als Ausweichung , 
sondern blos alt Harmonieenfplge Y^IY oder 
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V#iT erschetnU — Auch die im rorlgen $ ange- 
fahrte Stelle aus der Arie der Donna Anna ist 
von dieser Art, 

4.) AuswdchuDgen, welche durch eine der 

Nebenharmonieen der neuea 

Tonart gescltehen. 

Dieses Feld ist, der Natur der Sache nach« 
weit ärmer als die vorhergehenden; theils schon 
darum , weil überhaupt die Nebenharmonieen ei- 
ner Tonart seltener gebraucht werden , als ihre 
wesentlichsten Akkorde; theils auch darum 9 weil, 
diese letztern # als ihrer Tonart zunächst und am 
eigensten angehörend 9 dieselbe auch am bestimm« 
teten zu karakterisiren vermögen« 

Indessen sind Ausweichungen durch Neben- 
harmonieen der neuen Tonart darum doch nicht 
nur möglich, sondern manche Gattungen dersel- 
ben sogar ziemlich gebräuchlich 9 wie wir so- 
gleich sehen werden. 

« 

Durch den Dreiklang der zweiten 
Stufe 9 durch u oder ^i^ geschehen Ausweichun- 
gen in Fig» 368. 

Auch Fig. 369 ist als eine Ausweichung sus 
£<f-dur ins ^^-dur, mittels der Uarmoiiie Asitin 
anzusehen {wiewol freilich bei mehrmal wieder- 
hohem Anhören dieser Stelle, das Gehör die Har- 
monie {^ gleich für iv der» durch den folgenden 
Akkord sich bestätigenden. Tonart f^moW. an- 
zunehmen geneigt wird 9 aus welchem ^^. 
i^chtspunkte betrachtet diese Stelle dann eine Aufr« 
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wdichung; aus £^-dur insy*tfnoll mittels der Har- 
monie IT YT^re. — Allenfalls lässt sich der frag- 
liche Akkord, wenn inan will» auch gar als bioser 
Scheinakkord erklären » wie wir in der Lehre 
TOn Durchgängeo sehen werden. 

Auch die zur Seite HO» Taf. 19, Takt 24 u. 
ff. ersichtlicher Ausweichung aus e<f-moll ins c-molf» 
kann* als eine Ausweichung mittels der Harmonie 
"^0 Als *ii von c-mQÜ, angesehen werden« wenn 
man annimmt/ dass, bei wiederholtem Anhören « 
das Gehör > beim Erscheinen von ^h « das fol- 
gende c schon im Geiste voraus hört. (^ 214 
u. flg. ) 

« 
« 

Von einer Ausweichung mittels des wei- 
chen Vierklangsder zweiten Durstufe 
findet man ein Beispiel, in Fig. 370 <• Hier wird 
die Ausweichung , aus e<f-moll ins Ces^d^r durch 
die Harmonie bed^» aIs u? von C^^-dur» bewirkt^ 
-^und eben so wird bei kj aus as* oder gis^moüf 
Ins Fes " oder £-dur übergegangen, durch den 
weichen Yierklang ^ti^ oder ft^r als Harmonie 
der zweiten Stufe von Fes» oder £-dur. (Mo- 
zart, hat übrigens hier 9 wie man sieht 9 der Be- 
quemlichkeit des Tiolinisten zu Liebe, ii e a und 
a geschrieben 9 statt ces Fes bes und bes. S« 151« 

Eine Ausweichung durch den Vier^lahg 
der zweiten Mollstufe findet man in Fig^ 
3U. 

Von ähnlicher Art ist Fig. 341, wo die Haupt« 
kadenz, welche man nach der Harmonie Sßr er« 
wartet, im fünften Takte durch das Erschei- 
nen der Harmonie •g^, »Is 'iiT von y^moU^ vermie- 
den wird. 

II. Band. 17 
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Avavfeichungen durch eben diese Harmonie 
*ii? mit zufällig erhöhter Terz haben wir 
bisher 8<hon in SIenge gesehen. Siehe z. B« t^ig. 
3:2 <VergL Auch Fig. 372; auch S. 108 Fig. 1813, 
Fig. 193, S. 123 Fig. 205 m , Fig. 21ß. ) 

Auch die Harmonie der sechsten 
Stufe der neuen Tonart kann als Leitakkord 
vorkomnien» z* B. Fig. 3T3 ^ 

Diese Gattung von Ausweichungen • geschieht 
haulig in der Art vorübergehend, dass unmittel- 
bar nach dem neuen VT, sogleich die vorige toni« 
sehe Harmonie in ^uartsextenlage wiedererscheint^ 
. wie bei A. — Etwas herber klingt es» wenn die 
Riickeinweichung in die vorige Tonart nicht mit- 
tels solcher Harmonie 9 sondern etwa durch V? 
geschieht j so , ' dass das Vr der wiederkehren- 
den Tonart unmittelbar nach dem'^YI der wieder 
abtretenden folgt, wie in der schon angeführ-^ 
ten Fig. 358, wo im 3ten Takte die Ructtein- 
weichung aus g-moll ins ^-moU gradezu durch die 
Folge : VI * rf : \^ gesi^hieht. 

Ausweichungen durch die Harmonie der 
', dVitten Stufe der neuen Tonart (durch 111 
oder 111^) sind selten; schon darum, weil diese 
Harmonie an sich selbst nicht oft vorkommt. 

Aus ähnlichem Grunde werden auch Auswei- 
chungen mittels des grossen Yierklanges 
der ersten Stufe (It) nicht leicht vorkom- 
men; -^ eben so selten Ausweichungen dureh 
den der vierten^- (^ durch tVt odei^ lyT), — 
, und vielleicht am aller seltensten mittels der 



Modulatortsche Gestaltung. 259 



Harmouie der siebenten Stuie (Vii oder 



"va^ ) 



Indessen sind doch auch solche Ausvreicliun- 
0en nicht an sich selbst unbrauchbar ; und eine 
sorgfaltige, ausftihrliche Durchforschung aller Mög« 
lichkeiten dieser Klassen mögte vielleicht Manchen 
auf manche wirkungvolle neue Harmonieenwen« 
duug führen. 

$ 288- 

Ich habe nun über die ausweichenden Grund« 
folgen gesagt» was ich, ohne allzu ausführlich zu 
sein, sagen konnte, und empfehle dem Leser, zur 
Uebung auch hier Dasselbe, was ich S. 242 f. 
empfohlen. Das hier bezeichnete Feld ist noch 
ungleich ausgedehnter und reichhaltiger als das 
dort bezeichnete , und bietet ^Iso noch reicheren 
Stoff zu eigenen weiteren Forschungen dar. 



Sechste Abtheilung. 

Modidatorische Gestaltung der Ton- 
stücke im Ganzen. 

I.) Toneseinheit Überhaupt. 

§ 289. 

Xlihe. wir die Lehre von der Modulation verlas** 
sen , wollen wir , in flüchtigen Umrissen , auch 
noch einige Bemerkungen über die Art und Weise 
machen, wie Tonstücke im Ganzen, in Ansehung 
der Modulation, gestaltet zu werden pflegen. 



\ 
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Das erste unil all|;eiiie!iiste Getelz ist hier 4as 
dei' Eiaheit der Tonart. In der He|^i ist 
in ledem Tonstuck im Ganzen Eine Tonart als 
HauplCbnart vorkerrKhend» so» dass es sich gföss- 
tentheik in dieser herumdreht, sie in dem grö^is- 
teil Theile des Stückes vorherrschend bleibt. — 
Nic!it z^Tary als dürfe man, ein ganzes Tonsluck 
hiiidui'ch , nicht aus der einmal angenomme- 
nen Tonart aiis%veichcn. Wohl i;? eieht man häufig 
in Nebentonarten aus; — immer aber muss die 
einmal angenommene Haupttonart die fiberwie- 
gende sein ; dan Stuck muss zum grÖsstenTheil 
darin verweilen, und, wenigstens der Regel nach, 
in derselben anfangen , und enden* 

Das Gesetz der Toneseinheit gilt aber auch 
nicht nur von jedem für sich allein als ein 
Ganzes dastehenden Stücke; sie gilt auch von 
mehreren welche so an einander hangen, dass sie 
zusammen eigentlich nur Eines ausmachen. So 
kann man z. B. selbst ganze lange Opernßnales 
als grosse zusammenhangende Ganze, als Eiu 
Tonstuck behandeln. In Mozarts Don GiOi^uft^ 
ni geht das erste Final im Ganzen aus C«dur, un- 
geachtet in der Mitte bald eine Minuette aus F- 
dur, bald andere Tänze aus ^-dur, bald ein Ter- 
zelt aus ^-dur, bald andere Stücke aus Es-Avlv^ 
aus Cy u. s. w. vorkommen. 

Eben darum ist es aber auch keine Abwei- 
chung von der obigen Kegel, wenn, von solchen 
mehreren, zusammen ein Ganzes bildenden Ton- 
stücken, eines oder das andere^ für sich allein be- 
« • • • 

trachtet. In einer anderen Tonart endet, als *is 
angefangen. So kann z^ B. eine Arie mit einem 
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Largo in (7-dur anfangen 9 welches sich in der 
Folge ins a^moÜ wendet und 9 ohne zu schlies- 
sen, unmittelbar in ein Allegretto aus a«moU 
tibergeht, Aioges Allegretto »elhsX etwa ins e^moli 
ausweichen i und eben'falls statt darii^ zu schiies» 
«en, etwa in ein Presto, ^ws 6r-dur übergehen j 
welches letztere dann endlich wieder nicht in G^ 
dur, sondern in ^^-dur, also in der Tonart schliesst, 
in welcher die Arie begonnen hatte. 

Auch unter mehren i>var nicht unmittelbar an 
einander hängenden, a^ber doch zusammen gehö- 
renden Stücken, ist es schicklich, eine Einheit 
der Tonart zu beobachten , z. B. in einer Sinfo« 
pie« oder einer Sonate, das erste Stück,' z. B. 
das erste AUegro , und das Final, aus einerlei 
Tonart zu setzen, und die Mitteisätze, Adagio, 
Scherzo u. dfl«) wo nicht aus derselben) dock 
aus verwandten Tonarten, — Manchmal nimmt 
man es zwar hiermit nicht grade sehr genau : 
indessen findet man doch nicht selten, in den 
Werken unserer genialsten Tonsetzer , in dier 
sem Funkt eine , sehr, ins Grosse gehende , 
schwerlich ganz zufällige Toneseinhcit. Sollte es 
z. B. Wohl reiner Zufall sein, dass Mozarts 
Za übe r flO te in Es^dav beginnt und schliesst, 

— Idomeneo in Z), — die Entführung in C, 

— dass sein Don Juan in </-moll anfangt, und , 
zwar nicht in </-moll , aber doch in J[>-dur , en- 
det, — dass man in Messen, welche aus fünf 
von einander abgesonderten Hauptsätzen i^u be- 
stehen pflegen j fast immer entweder alle fünfe 
in einerlei, oder in doch naheverwandten Ton- 
arten , und wenigstens das erste und letzte in ei« 
Derlei Tonart zu setzen pflegt« 
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Es kann übrigens auch Fälle geben ^ wo es 
gunz schieklich ist, solche Toneseinheit nicht 
zu beobachten. So kann es z. B. in einer Opern- 
szene , welche im Y^folg in einen» ron ihrem 
Anfange sehr Terschiedenen Charakter übergehen 
soliy ganz zweckmässig sein, sie in einer an- 
dern Tonart zu enden » als sie begonnen. -^ 
Namentlich ist es - gar nicht selten 9 Tonstücke 
welche iu Moll anfangen, in der zweiten Hälf- 
te ins Dur zu wenden , und darin auch bis ans 
Ende zu bleiben. So fängt 9 (um ein allge- 
mein bekanntes Beispiel anzuführen} die erste 
Bassarie iu Haydns Schöpfung (^^Rollend 
in schäum enden Wellen^^) in d^moll an^ 
wird aber hernach, bei den Worten 9,Leise 
rauschend <« D-dur, und bleibt so, bis ans 
Ende. — Eben so endet 9 wie oben erwähnt, Mo- 
zarts Don Juan in Dur^ indess er in Moll be- 
gonnen. • 

Ungewöhnlicher ist das Umgekehrte, nämlich 
da£s ein Stück aus Dur, zuletzt Moll würde. 

So viel im Allgemeinen über die Einheit der 
Tonart im Ganzen. Jetzo wenden wir uns näher 
zur Betrachtung, mit weichen Hormonieen 
und Uarmi oniefolgen ein Tonstück an- 
gefangen zu werden, welche Uebergän- 
g<^ in andere Tonarten im Verlaufe des- 
sel^ben gemacht zu werden pfleg en;und 
mit welchen H'armonieen und Ha rniionie- 
folgen man es gewöhnlich zu beüchlies- 
6eu pfleg t. 
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JI.) Anfang eines Tonstückes. 

$. 290. \ ' 

Die Natur der Sache bringt es gleichsam tqh 
selber mit «ich, d^tss man ein Tonstiick in der 
Tonart anfange, welche darin als Haupt« 
tonart gelten soll, dass man das Gehör sich 
dieselbe erst einprägen > darin sich erst festsetzen 
lässt) bevor man ilun Nebentonarten beut. We* 
nigstens ist /dieses 9. wenn auch nicht unbedingt 
nothwendig 9 ' doch das Einfachste und Natürlich« 
ste, und eben darum auch da^ OewÖhnlichste. 

Aus gleichem Grund ist es auch natürlich'» 
schicklich» und ge wohnlich, mit dem tonischeu 
Akkorde ^selber anzufangen, .und zwar ohiif» 
Umgestaltung desselben. 

Dies alles ist das Natürlichste und GewÖhnr 
liebste; doch nicht gerade immer nothwendig. 
Vielmehr können Abweichungen vo» G^wÖhnii« 
chen oft nicht nur fehlerlos» sondern selbst voi^ 
guter Wirkung sein. . ' 

§ 29L 

1.) Ich sagte: es ist gewöhnlich, den toni- 
schen Dreiklang, mit welchem das Tonstück an- 
hebt, nicht umgestaltet erscheinen zu lassen. 

Man findet aber auch Stücke, wo die tt^ni"* 
«che Harmonie am Anfang in i/genÜ 
einer Umstaliung erscheint^ ^ 

a.) So findet manniclu selten am Anfang eines 
Tonstückes den tonischen Akkord in ver« 
wechselt er Lage; namentlich oft in Recitati« 
ven, z. B. Fig. 374* *— Auch in blos zwei« 
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sühimigea Sätzen, z. B. fiir zwei Waldhörner, 
kominen solche Anfänge häufig ror> z. B« in Fig. 
3T5 1 «US. Winters Opfer fest 9 in Fig. 3*^6» 
dem Anfang einer H a y d n *scheh Sinfonie 9 und 
Fig. 377} dem zweistimmigen Anfang eines Vio- 
linquartettes von Mozart aus ^-dur. 

Seltener noch als Anfänge in erster Ver- 
wechslung sind di^ in zweiter. In der Ouver- 
türe zu Vogters' Ca stör und Pollux» Fig. 3T8f 
beginnt der Trauermarsch aus r^«motl mit der 
Harmonie b in zweiter Verwechslung« 

Auf ahuiiche Art habe ich in einem Triumph- 
marsch zur Schlusszene der Oper Tancred das 
volle Orchester. so wie Fig. 379 anfangen lassen; 
Auch ist von dieser Art der Anfang eines J« 
Haydn' sehen Violinquartettes aus /i-moil, Fig. 

380. 

Ehemal war man so ängstlich in Ansehung des 
Anfanges mit dem (^uartsextakkorde^ dass man in 
Lehrbiirhern die Begei findet^ man durfe> nicht 
mir kein Tonstuck, sondern auch nicht einmal <>i- 
nen neuen Abschnitt desselben, also anfangen. Al- 
lein die obenerwlfhnten Beispiele beweisen, wie 
ungegriindet solches Verbot ist; und wie einneh- 
mend schön auch, mitten in .einem Tonstiick 9 ein 
neuer Periode mit der tonischen* Harmonie in 
zweiter Verwechslung anheben kann 9 erinnert 
sich wohl jeder aus der schon Seile 208 Fij;. 253 
angeführten Stelle des ]VI o z a r t scheu Klavier- 
qiialrtetts, wo, nacht der Fermate, eine neue: 
Phrase mit dem neuen tonischen Akkorde ^t^ Tu 
zweiter Verwechslung anfängt. 

$ 292. 

Ä.) Dass der tonische Dreiklang^ beim Anfang 
eines Stückes auch wohl ni it Aus la^s su n g e i ne s 
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Intervalls erscheint» kann man schon an, den 
oben angeführten Beispielen' 375 - 378> 380 » sehen. 

Solche Anfange haben das Eigene, dass das 
Qe\\Ör y inriem e$ Anfangs, blos xvrei Töne ver- 
nimmt, eine Zeitlang zweifelhaft bleibt» welche 
Harmonie es höre. Z. B. in Fig. 375 kann es die 
Töne gis und H eben- so gut für die Harmonie 
des weichen Dreiklanges Qii mit ausgelassener 
l^uinte nehmen, als für einen harten S-Dreikiang 
in erster Verwechslung mit ausgelassenem Orund- 
ton» und es kann folglich, zumal beip erstmali- 
gen AnliÖren , nicht wissen, ob es ein Anfang 
iii giS'vaoW f oder in £-dur sei. r — Eben sp 
kann man. in Fig. 376 die Töne g und es eben 
so wohl für c iw zweiter Verwechslung mit 
ausgelassnem Gruridtone nehmen, als für ^^ in 
erster 'Verwechslung mit Auslassung der Grund- 
quinte , — den Anfang Fig. 377 eben sowohl 
für b 9 als für SB » — und den Fig. 378 eben so 
gut fiir $ , als für b* 

Zwar, wird man,' beim wiederholten Anhören 
eines solchen Tonstückes, den Anfang desselben 
nicht mehr zweideutig finden, und insbeson- 
dere ist man solche Anfänge in Bicinien^ .z. B. 
Von zwei Waldhörnern , schon so ziemlich ge- » 

' wohnt ^ und weiss daher, auch wenn sie zum er- 

• 

stenmal erscheinen , schon so ziemlich Bescheid , 
w^e man sie zu verstehen habe : — im Ganzen aber 
besitzen solche Anfange doch immer nicht ganz 
die Eigenschaft, dem Gehöre die Haupttonart des 
Stückes gleich Anfangs recht einzuprägen, und 
sind deshalb mit Eecht mehrdeutig zu nennen. 
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Ein Beispiel wo solche Mehrdeutigkeit be- 
sonders fühlbar ist , liefert der Anfniig des eben 
angeführten Violinquartettes aus A-molI» 
Fig. 380) welches sogar bis in den zweiten Takt 
hinein eher aus D'dvLtj als aus A-moU xu gehen 
scheint* 

Alan hiivX aber nicht selten Tonstücke sogar 
mit Auslassung zweier Intervalle der to- 
nischen Harmonie anfangen: entweder mit ^er 
^tonischen Note allein; z: B. S. VIO, Taf. 19> oder 
Tcif. J3, Fig. 298, oder allein mit deren Quin- 
te; oder gar, wiewohl seltener, allein mit der 
eigen th'chen Terz der tonischen Harmonie, 

Bei solchen Anfangen tritt denn die erwähnte 
Unbestimmtheit freilich in noch bdherem Gra- 
de ein, indem das Gehör, w^nn es ein Ton- 
stück blos z. B. mit der Note c anfangen hört^ 
nicht weiss , ob es dieselbe für die Grundnote 
von Q[, oder von c, für die Ouinte von $, oder 
. von f, ^o nicht gar für die grosse Terz von As ^ 
oder für die kleine von n , halten soll u« s« w. 

Zwar wird es sich einen solchen einzelnen 
Ton - wohl am einfachsten und natürlichsten ala 
tonische Note erklären, und, wenn «in Stück 
z, B. mit der Note c allein anfangt, vorläufig an- 
nehmen, es werde aus c gelten ; -^ ob aber aus C-dur, 
oder aus c-»moU , ist vollends nicht zu errathen* 

Dagegen gewährt diese Art ein Tonstück an- 
zufangen auch wieder den Vortheil, dass, nach 
solchem trockenen Eingänge, die demnächst ein- 
tretende vollständige Harmonie um desto will- 
kommener erscheint. 



der Tonstücke. 2\j1 

, Etwas a\iffaUeuder ist es, wenn van Beet- 
hoven seine übrigens herrliche Sinfonie aus 
<'C-xnoli nicht nur mit der Ouinte allein anhebt, 
soiidern auch noch mehre Takte l^ng das Gehör 
in fast zu langer Ungevrissheit lässt> in welche 
Tonart die so allein erscheinenden T((he g es f d 
wohl gehören mögen. Fig. 381. 

Unter die Anfange mit nur einem einzigen 
Tone -der tonischen Harmonie , gehört vorzüglich 
auch die sehr gewöhnliche \Wlse , ein Tonstück , 
im Auftakt oder Aufschlag, allein mit dem Tone 
der fünften Stufe der Tonleiter anzufangen , z.B. 
Fig. 382. * ^ 

Auch der eben als Fig. 381 angeführte Anfang 
der V. BeethovenscheA Sinfonie ist yom die* 
«er Art, * 

, f 293. 

c. ) So wie der tonische Akkord, mit welchem 
ein Stück anzufangen pflegt, auch wohl in 
verwechselter Lage und mit Auslassung , eines, 
oder gar z«veier Intervalle erscheinen kann , so 
kann auch füglich mit ei ncir. Brechung des- 
selben angefangen werden. 

Auch diese Art ein Stück anzufangen , gewährt 
einigermasen denselben Vortheil, den wir von 
Anfängen blos mit einer einzigen Note erwähnt: 
dass nämlich die demnächst vollständig eiiitreten- 
de Harmonie dem Gehöre darum desto wohlthuen- 
der und angenehmer erscheint; wie z. B. beim 
Anfang des schönen Mozart sehen Violin- 
quintettes aus Z)«dur, Fig. 385 ', u. a. m. 
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$ 294. 

2s) Wir haben bisher Fälle ^eichen j wo ein 
Tonstäck zwar mit der toaischen Harmanie} aber 
m Umvtaltungen 9 anfienf;;^ ^ 

Man kann aber ein Stuck auch wohl nicht 
mit der tonischen Dreiklan f^harmonie^ 
sondern jnit einem anderen der Ton« 
art eigenen Akkorde anfangen. 

Namentlich sind Anfänge mit demHaup^* 
rierklange nicUt sehr selten. So fangt z. B. 
ein Violinquartett von J. Haydn aus ^-dur, 
zwar in der Haupttonart ^-dür an, aber nicht 
mit der Harmonie SB, son''ern mit ^7, also nicht 
mit ^:I, sondern mit B:V^y 384. — Eben so ein 
anderes Haydnsches Quartett aus G^dnr mit 
der Harmonie 6r;V7, Fig. 3S5 — und wieder ein 
anderes von Ebendemselben aus Z>«dur ebenfalls 
mit der Dominantharmonie; Fig. 386- — Eben 
so lässt Mozart.dis erste Becitativ der Donna 
Anna in Don Giovanni aus c-moU, Fig. JSHf mit 
der Dominantharmauie anfangen. 

Beethoven fangt das Finale einis Violiu- 
tri OS höchst anmuthig ebenfalls mit V7 an, und 
zwar mit beigefügter grosser None und ausgelass« 
nem Grundton, Fig. 388- 

Auf ähnliche Weise habe ich eine K 1 a v i e r s o* 
nate aus C-dur, mit dem Hauptvierklange mit 
grosser None , ausgelassenem' Grundton , und ia 
zweiter Verwechslung , angefangen: Fig. 389. 

Von derselben Arl ist auch der Anfang^es 
ersten Finals aua Cherubini's Wasserträ- 

g«*'^ IPi^' 390- 



# 
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Der Tonsetzer hat hier die herrlichste Wir- 
kung dadurch erreicht > dags er » bei dieser 
Szene allgemeiner Spannung und Errirartungy 
während eines, volle 44 Takte langen tlrescen" 
dOf die Modulation sich fast nur um diese|i 
Deminantenakkord herumdrehen» den tonischen 
Dreiklang aber, in^mer nur zuweilen und blos 
vorübergehend 9 in ganz unbefriedigenden und 
unvollkommenen Gestaltungen berühren» und so 
die Erwartung» das Verlangen des Gehöres nach 
dem tonischen . Akkorde . ( $ 253 ) immer län- 
ger hinhalten » die Spannung immer höher stei- 
gern lässt » bis endlich erst bei den Worten: 
,,Dank dir gütige Vorsicht!«« das Gefühl 
Aller in dem vollen tonischen S^-Akkordo , mit 
entscheidender Kraft herrlich ergreifend» zusam- 
menströmt. — ( Schade » dass die herrliche Stelle 
gl<^ich darauf, bei einer geringfugern Gelegen- 
heit» wieder erscheint j und — missbraucht und 
entwürdigt wird» nämlich da» wo. das Mädchen 
sich eben entschliesst — nicht mit zum Tanz auf 
die Hochzeit zu gehen.) 

Etwas sehener sind Anfange mit einer Ne- 
benharmonie. Doch beginnt der, an genialen 
Sonderbarkeiten unerschöpfliche Beethoven eine 
Klaviersonate aus J?.;-dur mit dem V^erklange der 
zweiten Tonstufe ^ Fig. 391. 

Eben so beginnt in meinem Requiem die Te« 
norarie N^ 3 mit dfer Harmonie b als u von As* 
dur»Fig.392» -—-und ein Violiii.quartett ausf^-^ 
dur mit der Dreiklangharmonie der zweiten Stufe» 
Fig- 3f3. 

$ 295. 

30' Wir haben von Seite 263 bis 267 gesehen» 
dass Tonstüeke mit der» gleichwohl umgestalteten» 
tonischen Harmonie anfangen können» und S. 268 



\ 
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bh hierher, dass ein Stück auch selbst mit ei- 
ner andern leftereigenen Harmonie angefangen 
werden kann. — Man kann aber allenfalls gar mit 
einer Harmonie, welche der Hauptton- 
art des Stücket fremd ist» also das Stück 
eigentlich in einer andern als seiner 
Haupttonart anfangen. 

Ein Beispiel liefert die bekannte Beetho- 
V e n sehe Sinfonie aus C7*dur ( N**. u, ) , Fig. 
394* Hier ist die erste Harmonie C^ der Tonart 
<7-dur fremd ; die Sinfonie fängt also eigentlich 
in F-dur an , wendet sich aber freilich sogleich 
ins ^«dur, und behandelt von da an C^dar fort- 
während als Haupttonart* 

Von ähnlicher Art ist, in Cherub in is* Oper 
Fanisca^ der Anfang des trefflichen ferzetts aus 
wi-dur, Fig. 395# — ein Anfang welcher eigentlich 
bestimmt auf a-moil deutet 9 und erst im 9ieA 
Takte 9 sich v^dUig ins ^-dur wendet, ' 

Eben so — aber mit geringerem Erfolge -^ fangt 
Beethoven das Final seiner Sinfonia eroiciu 
aus £5-dur an» Fig. 396 ' «in Anfang weicher gewiss 
nicht das Gefühl von ^^-dur erw;eckt9 übrigens 
eben nicht von ausnehmend angenehmer Wirkung 
ist. 

Eben so habe ich in meiner Messe N^ 3 das 
jjDomine*^ aus Z>*dur mit der Harmonie ^xi^ ange- 
fangen 9 Fig. 397> itlso scheinbar in A-moU, welches 
aber bald durch^ D^dur verdrängt wird 9 und 
demnach nur Nebentonart war. 

In einer andern Messe habe ich versucht, 
das ^,Laudamüs*^* aus^-dur so anfangen zu 
lassen 9 wie Fig. 398 ztxgt9 ali»o gewisse^masen ia 
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^-mollf wornäcbt jedoch die Folge bald zeigt, 
dass diet g^-inoll nicht 9 sondern F-dur die Haupt« 
'lonart bleiben solle, und g^-moii nur als Neben- 
tonart die^zene ef'Öffnete« 



III.) Modulation im Verlauf eines 

Tonstückes. 

$ 296. 

Es gibt Tonstückef zumal ganz kleine und kur- 
ze 9 worin von Anfang bis zu Ende gar keine» 
weder iganze, noch halbe Ausweichung vorkoihnil. 
Dies sind aber meistens nur ganz anspruchlose, 
Kleinigkeiten und Liedchen 9 wie %• B. 99 Freut 
euch desLebens^' — 99Blühe lieb es Y eil«« 
chen<< — 9>Es reiten drei Keiter zum 
Thore hinaus^* u* s.w. -^ oder Jagdstückchen 
tiiT Waldhörner 9 u. dgl. , deren ganze modula- 
toriache Abwechslung gewöhnlich darin besteht» 
dass einmal ein Periode mit dem Akk'orde der 
Dominante 9 und der folgende mit dem tonischen 
schliesst; )a zuweilen nicht einmal so viel» wie 
z. B« im zweiten der obengenannteii Liedch%n9 in 
welchem sogar alle Perioden immer mit der toni- 
schen Harmonie enden* 

' . $ 297. 

Sonst aber pflegen in jedem 9 zumal irgend et- 
was längeren Stücke» nebst ^er Haupttonärt» 
auch einige9 oder mebrere9 halbe und ganze Aus- 
weichungen in Nebentonarien 9 vorzukommen; 
und zwar 9 je grösser und ausgeführter das Stück 
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istf desto mehre > desto entferntere und desto 
Yoilkommnere Ausweichungen erträgt und ver- 
laugt es. 

In kleinen Stücken pflegt man nämlich liicht 
nur nicht viele 9 sondern auch nicht leicht gaüze^ 
sondern nur halbe Ausw^eithnugen, und zvrar nur 
in nahverWandte Tonarten j anzubringen 9 aus dem 
natürlichen Grunde 9 weil ein 'solch kurzes Ton- 
stück durch viele Uebergange» zumal in weit ent- 
fernte Tonarten 9 allzu bunt yrürde« 
. Darum begnügt man sich in solchen Stücke« 
gewöhnlich mit halben Ausweichungen in die 
Tonart der Dominante > von wo dann alsbald wie* 
6mr in die Haupttonnrt zurückgegangen wird. 
— Auch selbst achon bedeutendere Stütke be- 
schränken sich zuweilen auf diese höchst ein- 
fache modulatorische Gestaltung, , z. B. Mozarts 
,,In Riesen heiligen Hallen. «^ • 

Grössere und ausgeführtere Stücke hinge- 
gen, ertragien und erfodern schon mehre und 
erhebUohere Ausweichungen 9 und zw^r begreif- 
lich aus dem entgegengesetzten Grunde 9 warum 
kürzere sie: .. nicht ertragen ; nämlich w^eil ein 
langes Stück 9 wollte es »ich unaufhörlich nur 
in einer Tonart herumdrehen 9 allzu einförmig 
würde. 

Darum bringt man hier mit Kecht nicht nur 
mehre Ausweichungen, mitunter aiich in ent- 
ferntere Tonarten, vorübergehend an*, sondern 
auch selbst vollkommene Uebergänge, welche das 
Gelbhl dür HaufSttonart eine Zeitianjg völlig ver- 
drängen. ' 
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' $ 298. . 

Die gewöhnlichsten Ausweichungen dif ser Art 
sind folgende: 

In Stücken aus harter Tonart macht man 
gewöhnlich^ gegen die Mitte des Stückes hin, eine 
,^n^e Ausweichung in die harte Tonart oder Domi- 
nante. So wird z. B. in einer Sinfonie oder 
Sonate aus C-dur fast immer in der ersten Hälf- 
te ins 6r-dur ^ in die Tonart der Dominante der 
Haupttonart 9 förmlich ausgewichen , und der er- 
ste Theil auch gewöhnlich mit einem vollkomme- 
nen Tönschlusse in dieser Tonart abgeschlossen«. 
(Eben so wird> um ein eben zur Hand stehendes 
Beispiel anzuführen, auf der Notentafel zu S. ISS» 
im 4ten Takte der Fig. 228» ein Hauptabsatz in 
(7-dur geschlossen; -^ eben so in Fig. 229. — 
Crleiches findet man auf der. folgenden Tafel : Takt 
14 bis 24, — dann auf Taf. 15, Takt 12 — 20, — 
Taf. 16, Fig. 232, T. 4 — 8.) 

Ausser dieser Ausweichung in die Dominante, 
sind aber auch mehre andere Ausweichungen , in 
naher, oder entfernter verwandte Tonarten, zwar 
minder gewöhnlich und minder häufig, aber dar- 
um doch nicht grade ungewöhnlich, noch minder 
gut; und Zwar namentlich alle Ausweichungen 
in die übrigen nächstverwandten Toparten. So 
geht man\z. B. in einem Tonstück aus C-dur, 
auch wohl einmal förmlich ins F-dur über, — oder 
auch ins a-moll — oder c-moll. 

Unter die nicht ungewöhnlichen Uebergänge 
gehören denn auch wohl die in diejenigen übri- 
gen Tonarten > deren tonische Harmonieen in der 

II. Band. 18 
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Tonleiter der Haupttonike vorfindlich tiad, also 
z. B. in "einem Stück aus C*dur Uebergänge 
int d'f und e-moll, weil die Dreiklangharmonieen 
if und c» in der Tonleiter C-dur vorfindlich sind. 
Seltener sind Uebergänge in noch andere Ton- 
arten: z. B« in einem Stück aus <7-dur in die 
harte der kleinen Terz, also ins Es^dutj — oder 
in einem Stück aus F-dnr ins jiS'dur f wie in 
dem auf Taf. 20» Fig. 245 angeführten Beispiel, — 
oder in einem Stück aus C-dur in die harte 
Tonart der grossen Terz, also ins £-dur (wie 
z. B. in Beethovens Sinfonie aus c-moU, 
im Andante aus ^5-dur ganze Salze aus C-dnr 
vorkommen;) •— oder in einem Stück aus C-dur 
in die harte Tonart der kleinen Sexte , also ins 
M'-iu.v — u. dgU 

N 

Alle diese und ähnliche ganze Ausweichungen 
sind zwar seltener als die vorerwähnten , aber 
darum nicht unerhört , und nicht unerlaubt. 

$ 299. 
In Stücken aus weicher Tonart ist 
ebenfalls die vollkommne Ausweichung in die 
Molltonart der Dominante sehr gewöhnlich > und 
man pflegt in einem Stücke, z.B. aus a-moU, ge- 
gen die Mitte hin, häufig auch einen Ueber- 
gang ins e-moll zu machen, und auch wohl 
den ersten Hauptabschnitt des Stückes mit. einem 
ganzen Tonschluss in dieser Tonart zu enden« — 
Indessen ist diese Art von Uebergang doch nicht 
ganz so allgemein , wie , in Stücken aus harter 
Tonart, der in die Durtonart der Dominante, 
(vielleicht zum Theil auch darum, weil die toni- 
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sehe Harmonie Von ^-moll^ der weiche e-Drei« 
klair§9 in a-moll nicht leitereigen vorhanden ist. 
(Yergl. Seite 2T3 unten) und man findet daher 
zienilidii häufig Stücke aus Molltonarten ^ worin^ 
st^tt in die Molltonart der Dominante^ lieber in 
die Burtonart der Terz übergegangen wird 9 so 
dass z.B< in einem Stück au$ a-moiU die Hauptaus- 
weichung nicht ins e-moli» sondern ins C«dur ge* 
schiebt. 

» 
Nächst diesen, sind die gewöhnlichsten in MolU 

tonstücken vorkommenden ganzen Ausweichungen^ 
die» in die harte Tonart der Sexte, z. B. in ei* 
nem Stück aus a-moU der Uebergang ins F^dur, 
(vergl. Taf. 17, T. 20p — oder in die Mollton- 
art der Unterdominante : aus a - ins d^molly r~ oder 
auch in die Durtonart der bisherigen tonischen 
I^ote, aus a-moU ins ^-dur. (Yergl. Taf. 18» 
T. 37« ) — Dass man nicht selten, nach einem Ueber- 
gange dieser letztem Art aus Moll ins Dur, das 
Stück auch sogar bis zum Ende in der Molltonart 
belässt, und darin förmlich endet, (wie dies in 
dem eben angeführten Stücke geschehen ist^ ) ha- 
ben wir schon S« 262* angeführt« 

. Minder gewöhnlich sind 9 in MoUtonstücken, 
ganze Uebergänge in die harte Tonart der Domi- 
nante» z* B. ins £-dur, — oder der kleinen Se- 
kunde, z. B. ins i?-dur, — u. dgl. Indessen 
sind doch auch solche weder unerlaubt, noch un- 
erhört; vielmehr* können auch solche und andere 
Hhnliche, minder gewöhnliche Uebergänge zuwei- 
len mit vollkommen guter Wirkung gebraucht 
werden. 

18* • 
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i 300. 

Ueberhaupt kann und soll alles ron S. 271 bi9 
hier Gesagte nur als Fingerzeig, aber durchaus 
nicht als unabänderliche und einzige Richtschnur 
gelten. 

Anders dachten und lehrten freilich in diesem 
Funkt unsere alten Theoretiker. Diese wi(rea 
nicht nur sehr ängstlich über die Frage: in vre 1« 
che Nebentonarten man im Verlaufe ei- 
nes Tonstiickes ausweichen» wie lange 
man in jeder derselben verweilen dü,r*- 
f e 9 u. s. w. 9 sondern man findet bei ihnen oft 
sogar förmliche Rezepte über diesen Funkt 
verschrieben 9 — ordentliche Gebrauchzettel > vvie 
viele Takte lang man sich in dieser ^ wie viel in 
jener Nebentonart verweilen dürfe ^ u. s. w. wie 
z» B. in Kirnbergers Kunst des reinem 
Satzes» Th. 1, Seite 119 u. flg., — in Rousseau's 
diction. de Musique^ artic. Modulation ^ — in 
Sulzers Theorie d. K. y Art. Ausweichung, 
XL, a. m. 

Eine solche Abg^messenheit grenzt sehr nah 
an Fedanterei. Die Kunst; ist frei^ soll frei 
sein, und lässt sich ihren Spielraum nicht so mit 
Masstock und Messkette zumesseiv 

Einem verständigen Manne braucht man es 
übrigens wohl nicht erst zu sagen, dass er eben 
nicht ohne Noth, ohne Zweck und hinreichenden 
Grund, immer nur darauf los, in den Tag hinein, 
ausweichen, nicht in jedem Stück unaufhörlich 
in allen, auch aller entferntesten Tonarten,' me 
ein Wahnsinniger herumspringen soll, u. s. w. 
Dies alles versteht sich bei verständigen Menschen 
ron selbst.-^ Dass aber auch sehr ^starke, kühne, 
ja selbst grelle und häufige Absprünge in weit 
entfernte Tonarten^ am rechten Ort angebracht, 
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trefflich und von grosser Wirkung seyn kennen, 
davon haben \Tir schon Seite 246 Beispiele an- 
geführt Alles hängt hier von der Empfindung, 
die man durch das Tonstiick ausdrücken^ von dem 
mehr oder weniger einfachen/ oder manchfaltigen 
ruhigen, oder unruhigen und leidenschaftlicheren 
Karakter ab, den man dem Stücke geben will. — • 
, Eben darum gehört aber diese Betrachtung auch 
weniger hierlier, in die Technik, als indleAesthe* 
tik der Tonsetzkun&t, woselbst wir auch wohl 
wieder darauf zui ückkommen werden* 

$ 301. 

Nur so viel lässt äirh jedoch auch schon in 
blos technischer Hinsicht hier bemerken, dasd 
man, um [grosse Wirkung durch Ausweichungen 
hervorzubringen j im Gebrauche derselben uoth- 
wendig sparsam sein muss» Ausweichungen sind 
immer eine Würze der Modulation; und ein 
Tonsetzer, welcher, in einem grossem oder klei- 
nem Tonwerke, zu oft und viel ausweicht, 
stumpft dadurch das Gehör »einer Zuhörer gegen 
die Wirkung derselben ab, und wenn er dann 
einmal eine besondere Wirkung mittels einer Aus- 
weichung hervorbringen, etwas Ausgezeichne- 
tes durch eine kühne Ausweichung ausdrücken 
mögte, so thut ihm das schon verbrauchte Mittel 
keine Dienste mehr^ blos darum, weil Derglei- 
chen schon vorher zu viel dagewesen; indess es 
ihm, hätte er bisher eine weisere Oekonomie 
im Ausweichen beobachtet, doppelte Wirkung, 
schon weg£n des Kontrastes gegen die bisherige 
Einfachheit der Modulation, gelhan haben würde. 
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Jlnmerkung. 

Ganz wunderlich streng ist Vogler in Ansehung der 
Frage 9 in welche Tonarten Uebergänge ru macheu erlaubt 
Seien. Nach ihm darf man überhaupt m einem ganzen Ton- 
stuck in keine andere, als in die mit der Haupttonart näehst« 
Terwandten Tonarten übergehen — ! Mau lese in seiner T o n •> 
• etzkunst $ 68 : 9>£ia jedes Sing- un4 Klingstück wird 
yy von einem gewissen Tone hergenennety und darf, um die 
yy Einheit zu erhalteu y in keinen Ton ausweichen , der um 
9, mehrere Stufen entfernt wäre : folglich darf ein Stück im 
,, harten C weder, ins harte D noch B ausweichen; denn 
y, könnte joan in diese zwei Töne: so wären die weiche Ton-, 
y, arten //und G eben sq nah,* und würde alle £inlieit rer- 
yy sehwinden , ja nicht mehr wahr sein y dass das Stück im 
yy C sei , sondern , dass es im C anfange und schliese. *' < — • 
' und yylO* $• Man glaubte sonsteo , dass man yon der harten 
yyZor weichen Tonart in demselbigen Stücke übergelien kön- 
y^ne; aliein , wenn man efweget , dass selbst die Vorzeich- 
9, nung einen Absatz von dreien Stufen angiebt, und dann 
„ die Freundschaft des andern Tons betrachtet : so muss man 
yy schliesen y dass z. B. vom C man entweder in alle Töne, 
II oder in keinen über die sechs ' gemeldte ausweichen, kön- 
i,ne^' "^ Hier rerbietet er also nicht nur das unmittelbare 
Springen über einen Verwandschafrgrad (Siehe S. \Qi2y Anm.} 
sondern sogar alles, auch stufenweise, Ueberschreiten d^^ 
Kreises der engsten Verwandschaft 1 Ja , in einem Stück aus 
c-moll soll nicht einmal ins C-dur übergegangen w<^rden dür- 
fen , und umgekehrt 1 

Nach allem was wir bisher über diesen Gegenstand schon 
gesagt haben, nach allem was aus Voglers eigenen schö. 
nen Kompositionen hervorgeht , wäre eine \Viderlegung 
solcher Verhote überflüssig. 

$ 302. 

Je häufiger in einem Tonstück Ausweichun- 
gen 9 ganze oder 4i«lbe , vorkommen , desto mehr 
chromfitische Verwandlungen ($ XXV) müssen na- 
türlicher Weise darin erscheinen; und darum 
pflegt man wohl von einem Satze i der viel aus- 
weicht » zu sagen: er sei sehr chromatisch. 
' — Dei* Kunstausdruck mag hingehen ; nur bemerke 
man i dass ein Satz oder Tonstück auch noch in 
ganz anderem Sinne chromatisch sein kann, näm- 
iich auch dadurch, dass darin viele an sich selbst 
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chromatische Akkorde ($86 und 9*1) vorkom- 
men; fnian könnte dies harmonische Chro- 
matik nennen ) — und 3tens auch noch durch viele 
darin vorkommende chromatische Durchgänge, wo. 
von weltpr unlen^ (melodische Cjiromatik. — 
Ijn Gegensatze beider, könnte die erstere modu- 
1 a to r i $ c h e Chromatik . heissen. ) -^ Ja in ge wis« 
Sern Sinne dürfte man auch jedes Tonslück , 
welches aus einer, transponirten , chromatischen 
Tonart (Seite 20) geht, chromatisch jlennen« 



IV.) Endigung eines Tonstückes. 

A. ) Authentische $ tu che n dun sc n» 

$ 303. ^ 

Es liegt ia der Natur der Skcke/ dkss man 
ein Stück nicht nur mit derjeüfigeä Uiarmonie 
beschliesst , welche die Haupthahnonie des gan-' 
zen war , also mit der tonisiokeh , sondern tun 
fügUchsten auch mit ^iner Harmonieenfolge der 
Art, welche das Gehör am meisten befriedigt 
und beruhigt. Diese letztere Eigenschaft besitzt' 
vorzüglich di(^ natürliche Uaup tkadeüz ; 
und deshalb pflegt man die meisten Tonstücke mit 
einer solchen Kadenz in der Haupttonart des Stü* 
ckes zu schliessen. 

Man hat dieser Art von Stückendung den aus 
dem Alterthum entlehnten Namen authentischer 
Tonschlust> beigelegt» 

9 

i 304. 
. Aus eben dem am Eingänge des vorigen $ an- 
geführten Grunde pflegt man die Kadenz, mit 
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welcher man ein Stück enden lässt, auch in 
inÖgUchst vollkommener Gestalt C^ergl. S« 228) er- 
scheinen zu lassen : Fig. ?99 ; und zwar, je grösser, 
ausgeführter und bedeutender das Tonstück f desto 
voller und kräftiger ziemt ihm der Schluss. 

Auch wird solche Kadenz wohl mehrmal wie- 
derholt: Fig. 400^ u. dgi. 

IVIan pfl^^^gt solche vollkommene Endungen ei« 
lies Tpnstückes oder Haupttheiles auch wohl voll- 
kommenen> oder ganzen Tonscliius^) zu 
nennen. 

Nicht selten begnügt, mau sich jedoch, bei 
Stückendungen auch mit minder vollkommenen 
Kadenzen. Ja in manchen Fällen sind solche 
kräftige Tonschlüsse sogar unmöglich: z. B. in 
blos ^^weist^migen Stücken , etwa blos für 
zwei Hörner 9 vtq taun^ eben .so wie bei Anfan- 
gen > sich ncithw^ndig bald diese bald jene Um- 
staitung^ der einen oder der andern Harmonie, 
bal4 Auslassungen von Intervallen, bald verwech- 
selt^ Akkordelagen > gefallen lassen muss: z. B. 
Fig.; 401- Indessen wird doch mit der zweiten 
Verwechslung des tonischen Akkordes nicht 
leicht geschlossen werden kpnnen: Fig. 402* 

Häufig findet man solche Schlüsse auch durch 
harmonieenfremde Töne aller Art, Durchgän*- 
ge , Scheinakkorde und YorhaUe ^ verbrämt , 
%. B. Fig* 403- 

$ 305. 

Eine andere , ganz eigene Spielart von au- 
thentrschen Stückendungen findet man nicht sel- 
ten in Stücken aus \yeicher Tonart : indem man 
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dieselben » statt mit der ihnen eigentliümlichen Kü- 
denz y^^iy mit der der Durtonart ei^^bnen Ka« 
denz VM enden lässt , so nilmlich , dass das 
Möiltonstiick nicht sowohl, %vie wir auf Sehe 262 
anführten) in seiner zweiten Hälfte in die harte 
Tonart übergeht 9 sondern, nur eben beim Schlüs- 
se 9 statt des weichen Dreiklanges , der harte ge- 
braucht wird : z. B. Fig. 404. — Eben so endet , 
in einer Messe ron Joh. Ad. Hasse, das 
^^Crucißxus^^ aus rf-moll mit dem harten ©- 
Dreiklan^ : Fig. 405- — "Von ähnlicher Art sind, 
in Mozarts Don Juan^ die Scbrecikensworte 
^des Gespenstes auf dem Kirchhofe, Fig. 406 i^ k, 
— Eben so schliesst Sebäst. Bach einen Cho- 
ral aus a-moU, wie Fig. 407, — und auf ähnliche 
Art einen aus e-moll, oder welcher weHigstens e- 
moU anflingt, mit dem harten ^-Dreiklang.^, wie 
Fig. 408 )?> — V-o gier 'aber ebendenselben ^Cho- 
ral so 9 wie bei A. 



\ 
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Die bisher erwähnte Art, ein Tonstück zu en- 
den , ist zwar die gewöhnlichste, doch nicht die 
einzige. 

Auch die Harmonieenfolge IV^l kann als En- 
dung ^nes Tonstückes gebraucht werden ; wel« 
ches man, wie schon auf S. 21? vorläufig erwähnt 
worden , einen plaigalischen Tonschluss zu 
nennen pflegt. Fig. 409. 

Nicht selten lässt man einer folchen Stücken? 
düng aifch wohl noch eine flüchtige Ausweichung 
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in die Unterdontinante vorangehen y so dass der 
vorletzte Alikord^ welcher ia den vorigen Bei- 
spielen als DreikUngharmonie der vierten Stufe 
erschien 9 nun eigentlich auf einen Augenblick al^ 
tonische Harmonie erscheint. So wird z. B. in 
410» bei dem S^-Akkorde eigentlich aus der Haupt- 
tonart Z)-dur ins 6r-dur ausgewichen , undj ohne 
eine förmliche Rückeiuweichung ins Z)-dur zu- 
rück zu machen 9 mit dem ^-Akkorde geschlos« 
sen» indem dem Gehör überlassen bleibt^ sich von 
selbst wieder ins D zurückzustimmen und den @- 
Akkord, welchen e%, nach der S^-Harmonie, eigent- 
lich als neue tonische Harmonie vernehmen müss- 
te» doch alsbald wieder als Harmonie der vier- 
ten Stufe der bisherigen Tonart D-dur, und also 
auch den folgenden ^-Akkord als die alte toni- 
sche Harmonie, zu vernehmen. (S. S. 131 f.) 
Von ähnlicher Art sind Fig./|ll und 412- ^ 

Nicht selten wird solche plagalische Kadenz 
auch mehrmal wiederholt. Fig. 413» 

$ 307. 

Seltener als der im vorstehenden ^ erwähnte 
harte plagalische Schluss IVssJ, ist in weicher Ton- 
art der Tonschluss iv^i. Fig. 4 14 2, A. Eher wird, 
statt dessen , (eben so wie bei den authentischen 
^ 305)9 mit dem harten > statt weichen Dreiklau- 
ge, und also gewissermasen mit einer Mischung 
von Moll und Dur, geschlossen: wie bei /; — 
oder, diese Harmoniefolge mehrmäl wiederho- 
lend, wie beim, — '- oder, mit einer Formel 
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^er S. 301 unten erwälinten Art zusaminengereiht : 
hei fiy o, p^ q. 

Eben so endete in Mo»arts Requiem^ die 
letzte Nummer des Die^ irae , aus b-moll : Flg. 
415; und auf eben dieselbe Art schliesst er den 
Chor aus ^-moll, wo Don Juan von den Fu- 
rieii zur Höll<* gepeitscht wird, in Dur: Fig 
416- 



$ -308. 

Auch die plagalischen Stiickendungen findet 
man haußg mit durchgehenden Tönen, 
Vorhalten und Scheinakkorden ver- 
brämt, wie in Fig. 4 17 bis 426- In Fig. 4n / 
sind, im zweiten Takte, die Töne g und h, und 
im dritten die Töne f und d blos durchgehend; 
— bei k aber die /töne g und er. — In Fig. 4l8 
I , k und / sind es die Töne h und d. 

In Fig. 418 i könnte man zwar den Zusam- 
menklang []f h J äl auch für @^ erklären, und 
eben so auch bei k und /, den Akkord [f h 
J as] /ebenfalls für ©'', wo denn der Ton f 
GrundsepUme^ h Grundterz^ 3l Grundquinte, 
und u oder äs None^ der Grundton g aber ausge- 
lassen wäre: aliein > wenn f Grundse)>tinie wä- 
re, so könnte dieselbe, wie wir in der Lehre 
"^on der Auflösung sehen werden, nicht, oder 
wenigstens nicht wohl, so behandelt werden, wie 
sie hier behandelt sind, und darum ist diese Er- 
klärart nicht, sondern die zuerst gegebene Er- 
klärung dieser Akkorden folgen zu wählen, — 
und folglich der Zusammenklang [f h J V\ oder 
[f h d as] fortwährend für § oder f zu erklären, 
als ob- die blos durchgehenden Töne h und d darin 
gar nicht vorhanden- waren ; wie denn auch schon 
Kirnb erger in seiner Kunst des reinien 
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Satzes, Th. I, in der Zugabe, 5.249/ in dem 
»hnlichen Satze Fig. 418 9 sowohl dae grosse 
Sexte des Basstones 9 den Ton a, als aucK dessen 
grosse Quarte fls, C^^das Subsemitonium modi der 
folgenden Tonika^') für bios durchgehend erklärt, 
als blos dazu dienend um ,,den Schluss piquan* 
ter<< zu machen ; — und auch Vogler stellt, ia sei- 
nem Chora Isis tem, Tabelle'!, den obigen Ton- 
schluss 418 <' alt Musler eines plagalischeii 
Tonschlusses, also als lY^I, auf, und erkennt folg- 
lich den Zusammenklang [f h J aj ebenfalls für 
die harte ^-Harmonie« 

• n 

Von ähnlicher Art sind Fig. 419 bis 421» — so 
wie auch' die Endung von Jos. Uaydns Saline 
regina aus g-moll, Fig. 422. (Die ,Note I'is im 
drittletzten Takt ist durchgehend«) 

Eben so entstehen in der Akkordenfolge, Fig» 
423 9 mit welcher ich eine achtstimmige Fuge für 
die Berliner Singakademie geschlossen, die Zu- 
sammenklänge [] d h d gis il eis]]) f d gis d Li d fisj 
und [d h d gls J fis^ blos aus Verbrämungen des 
tonischen^ b-Akkordes durch harmonie fremd e Tdne, 
— und eb^n so habe ich in einer andern Hymne 
den plagalischen Schluss aiiys All verbrämt wie 
Fig.424> — so wie auch die Sehliisse des jjK^rie*^ 
und jj Agnus Dei^^ meiner Messe N°. 1, Fig. 
425 iy ky — ein anderes Lied wie Jk2&,. u. s. w* 



C.) Sonstige S tückendun gen, 

$ 309. 

Ausser den von Seite 279 bis hieij aufgezählten, 
Tonschlüssen, findet n^an in den Werken der 
Tonsetzer, namentlich der Kirchenkomponisten, 
und zumal -de^r ^ Bekenner der sogenannten 
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griechischen Tonarten , noch manche i^Iei andere 
Stückendungen 9 welche noch viel absonderlicher 
klingen als die vorstehend aufgezählten. Nament- 
lich findet man Stücke» welche , so viel wenigstens 
wir zu begreifen ^und zu erklären vermögen, 
gar nic^t einmal mit einer Dreiklangharmoiiie 
auf der Tonika schliesseri. — Auch von solchen 
Stückendungen wollen wir wjpnigstens einige Bei« 
spiele anführen« 

> Vogler, z. B. beschliesst, in seiner Fasto- 
ral messe aus E'du'r , das Credo, welches sonst 
sehr bestimmt aus A-moU geht , mit einer Harmo- 
nieenfolge, deren letzte, wenigstens so viel wir zu 
begreifen vermögen, keine tonische Harmonie^ 
beissen kann. Fig. 427^ 

Von ähnlicher Art sind die Stückendungen Fig. 
428 bis 433. 

Wir wollen gern gestehen, dass es uns nicht 
ganz leicht fallen würde, die modulatori.9che Struc- 
tur all solcher Schluss formein "auf gute Art zu 
entziffern , zumal hier, noch vor der Lehre von 
Durchgängen und Scheinakkorden. — Darum mö- 
gen sie hier bisweilen gleichsam nur historisch 
dastehen , als Merkmale > dass es auch Tonstücke 
mit Speichen Endungen gebe. . ^ 

Ja, man könnte gewissermasen sagen, solche 
Stücke endeten imGrande ohne eigentlichen Ton-* 
scbluss« 

S 310. 

In der ^hat aber kann es zuweilen, und . 
unter gewissen Umständen , auch ganz zweckmä- 
. sig sein, ein Tonstück, und zwar nicht bios ein 
solches 9 welches unmittelbar in ein folgendes 
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übergoht, (S.260 flg») «onderik selbst c(in fiir sich 
allein bestehendes , wirklich ohne eigentlichen 
Schluss zu endigen; namentlich da, wo man et- 
wa das Abgebrochene^ Abgerissene einer Situa- 
tion auszudrücken hat. So endet z. B. in M o- 
zarts Nozze di Figaro , Barberina*s Ariette 
aus y^moU am Anfang des vierten Aufzugs^ 
wo sie die verlorne Stecknadel sucht und durch 
Figaro* s Dazvvischenkunft gestört wird» ganz 
ohne eigentlichen Tonschluss » wie eine Rede , 
woran Schlusswort und Punktum ausbleibt: Fig. 
434« — Eben so in.Salieri's Axur die Scene, 
wo Tarar Astasien vermisset» Fig. 435. 

Zwar fallen diese abgebrochenen Stückendun» 
gen darum weniger auf» weil -•— wenigstens nach 
ursprünglicher Bearbeitung » . sich darauf sogleich 
ein Recitativ anschliesst » und also zwar das Ton- 
stück» aber doch nicht die Musik aufhört» und 
das Gehör also die Modulation nicht als geendet 
zu betrachten braucht : — weit fühlbarer aber wird 
das Ungenügende solcher Endungen da» wo maUf 
wie heut zu Tag auf den meisten Theatern» die 
trockenen Recitaiive gradezu hinweg lässt» und 
also bei den angeführten Stellen wirklich die 
Musik aufhört» und Dialog eintritt» Doch auch 
hier machen dies^ß Stellen zwar wirklich auffal- 
lenderen » aber darum nichts weniger als un- 
zweckmässigen Eindruck^ und man hat sehr eng- 
herzig daran gethan» dass man auf manchen 
Bühueu- ordentliche Schlüsse daran geiSickt. 



Dm) Bemerkungen übe r die verschiedene TVir-' 
' kungf und den pf^e rth und U nwe rth der 
Verse liiedenen Ar t^en von 
f tücke ndungen, 

$ 311. 
Jedermann fühlt» dass die von $ 306 an ge- 
zeigten Stückendun^en allemal etwas Befremden- 
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des 5 JoAer wenigstens minder Befriedigendes für 
das Gehör haben 9 als die gewöhnlichste aller 
Schlussforiiieln, die natürliche Hauptkadenz. Der 
technische Grund davon liegt darin, dass diese 
letztere Art von Kadenz 9 wie wir schon S. 227 
bemerkten 9 die unzweideutigste und entschei- 
denste aller Harmoniefolgen 9 und darum für 
das Gehör die befriedigendste ist, indem sie eine^ 
völlige Beruhigung gewährende, endliche Be- 
stätigung der Haupttonart enthält; indess schon 
die plagalische Kadenz, als blos aus zwei Drei- 
klängen bestehend, weit weniger bestimmt und 
unzweideutig ist, vollends aber die 'übrigen Ton- 
Schlüsse^ statt das Gehör am Schlüsse des Stückes 
recht in der Haupttönart zu bestätigen, dasselbe 
vielmehr ausdrücklich erst noch einmal aus der- 
selben herausführen ; ja , zuweilen sogar^ gleich»' 
sam um es absichtlich in Ungewissheit zu setzen^ 
mehrmal und kurz hintereinander, aus der Haupt- 
tonart in eine neue und aus dieser wieder zurück- 
springen, indem sie Akkorde hören lassen, deren 
immer je der eine in die vorige, der andere in 
die neue Tonart gehöht, und oft einen ziemlich 
buntfarbigen Wechsel von Dur und Moll enthal- 
ten, wie dies alles durch die, den bisherigen 
Beispielen untergesetzten, zuweilen wirklich gar 
sehr bunten ChifFern anschaulich wird» — Ja, 
von manchen der erwähnten Stückendungen 
lässt sich nicht einmal mit voller Bestimmt- 
heit sagen, die letzte Harmonie, womit sie 
schliessen, sei wirklich I oder 1, und nicht etwa V, 
-^ oder sie enden gar mit einer Harmonie, wel- 
che bestimmt nicht I ist» 
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Indessen hat sich unser Gehör nun doch auch 
daran gevröbnt, Tonstücke mit solchen» ihrer Na- 
tur nach freilich nicht ganz befriedigenden Schluss- 
formeln enden zu hören, und beruhigt sich ab>o 
auch damit. (Am w^enigsteu befriedigend sind frei* 
lieh solche wie Fig. 427 u. flgg. : aber dafür heissea 
solche Stückendungen auch griechische, an- 
tike Tonschlüsse, und klingen darum, wenn 
auch nicht grade immer recht. schön, doch gewiss 
recht gelehrt ; zumal recht Ungelehrten. — Wir 
werden ^darauf zurückkommen.) 

Auf der andern Seite giebt eben das minder' 
Befriedigende,, nfinder Bestimmte uhd minder 
Natürliche, eben das Ungewöhnliche, das Seltene 
und zum Theil Seltsame, das Besondere und zu- 
weilen selbst Sonderbare^ das vom Alltäglichen 
Abweichende , das gleichsam Mistische , was sol- 
che Stückendungen an sich haben^ dies alles giebt^ 
sag ich , solchen Schlussformeln , wenigstens den 
besseren darunter, einen gewissen besonderen« 
oft wirklich feierlichen Charakter, wovon sich 
bei mancher Gelegenheit .mit Vortheil Gebrauch 
machen- lässt , wenn man etwas Besonderes, etwas 
vom Alltäglichen Abweichendes oder sich darüber 
Erhebendes auszudrücken hat. ^ 

Namentlich eignen solche Schlüsse sich eben« 
darum gut zu kirchlichen Tonstücken (woher 
sie denn auch den Namen Kirchenschlücse 
erhalten haben. ) In der That sind die meisten 
der obigen Beispiele aus I^irchenstücken entlehnt. 

Es war aber ,freilich eine arge Einseitigkeit 
und Beschränktliteit der Ansichten, wenn man 
glauben wollte, solche Schlüsse gehörten darum^ 
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auAscIiliessIich in K i r c h e n s t ü c k e : gi^adc * als 
wollte ein^r behaupten, diese oder jene Farbe, 
z. B. roth und blau, gjshOre iit kirchliche Ge- 
mälde und nicht in profiiner — Als ob die Kunst 
nicht vermdgte, mit einem und demselben Kunst- 
material, verschiedene Kunstvvirkungen zu schaf- 
fen I 

Auch felilt es nicht an Beispielen, wo unsere 
besten Tonsetzer solche Endungen in ni^ht kirch- 
lichen Tonstückeii angebracht« So hat z. B. J. 
Haydn seine bekannten Variationen über den 
Kctisermarsch mit einem solchen Schlüsse geen- 
digt. — Eben so endet M o zart, wJe Wir in Fig. 
417 A gesehen, das ziemlich tändelnde Final eines 
Violinquartettes mit einer Sclilussformel ' diesei^ 
Art,'— und ebenderselbe lässt sogar den Z^on Juan 
mit einem solchen sogenannten- Kirchenschluss zu 
den Teufeln fahren : Fig. 416' Auf gleiche Wei- 
se schliesst die Arie des racheschnaubeüden Jä- 
gers in Webers Freischütz; 

Aus eben so einseitigen und beschränkten 
Kunstansichten entspringt auch, was man zuyvei- 
len so im Allgemeinen dahingesagt findet, das» 
nämlich die Endungen der Molttonstücjke in Dur 
(305 u. 30T) einen Sailften und beruhigenden 
Karakter haben. — Es ist wahr, dass sie sich dazu 
oft mit vielem Erfolge gebrauchen lassen., wie 
unter andern auch wirklich mehre der obigen 
Beispiele beweisen: darum wird aber wohl kein 
verständiger Mann so einseitig sein, behaupten 
zu wollen, solche - Durschlüsse trügen nun ein 
für allemal diesen und ni^r diesen Karakter^ uitd 
seien nur dazu tM gebrauchen.' Auch hier pas- 
set das Gleichnis von der rothen und blauen Farbe ; 
und auch hier lehrt uns M o z a r t, dass auch die Dro- 
hungen des Gespen^te.s. im J)on Juan ganz fügUch 
durch sogenannte „beruhigende^ Kirchenschiüsse^.* 
ausgedrückt werden können, ^- ja dass sogar der 
Zeter eines, zur Hölle stürzenden Don Juan eine 
Durkädenz bilden" 'könne. — Gleiches findet maa 
in der vorhin erwähnU^u Stelle aus dem Fjpeischü2^« 
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VI.) Kennzeichen, aus welchem Tön ein 

Stück gehe. 

$ 312. 

Bei Gelegenheit der im $ 190 aufgeworfenen 
Trage hat sich vielleicht mancher Leser erinnert, 
von seinem Musikmeister gehört^ wo nicht gar 
auch in gerühmlen Lehrbüchern gelesen zu ha- 
ben : um zu erkennen aus welchem Ton ein Stück 
gehe^ dürfe man nur auf die Vorzeichnung, — 
und dann auf die letzte Note^ höchstens auch 
noch auf den letzten Akkord des Stückes, se^* 
hen. — . Leidit und kurz wür ein solches Haub- 
miuelchen allerdings; aber dafür ist es auch so 
unwahr,, trüglich und unzureichend, wie alle sei- 
nes gleichen« £s ist dies , schon aus dem bisher 
Angeführten, so augenfällig, dass sich kaum die 
Mühe lohnt , qoch etwas Weiteres dagegen zu 
Qj^gen. Denn ein Tonslück fangt zwar, wie wir ge- 
sehen , gewöhnlich mit der tonischen 'Harmonie der 
Uaupttonart an, ulid endjet mit ebender^ielben. 
£s ist dieses aber keineswegs jedesmal der Fall; 
wie wir vielHUtig gesehen, und das Kennzeichen 
ist also trüglich. 

Es lässt sich daher nur im AUgeipeinen sagen: 
ein Stück als Gai|zes geht aus dieser 
od. er. jener Tonart, wenn diese Ton- 
art dariii die vorherrschende ist. — 
Wodüixh aber das Gehör bestimmt wird, sich in 
diese oder jene Tonart zu stimmen, haben wir 
von Seite 105 bis 151 durchforscht, und gefun- 
den , dass die Antwort auf dies^e Fragen sich kei- 
neswegs so mit Einem Sprüchelcben. abthun lässt. 

Jlnnierkung, 

Es bedatf wohl kaum ^iner Anmerkung, um das im obi- 
gen Paragraphen Gesagte zu begründen. 

Demi was zuerst die Vorzeichnung anseht , so kann 
man Erstlich bekanntlich jede Tonart bei' jeder beliebigen, 
und auch wohl ohne alle Vorzeichnung schreiben. . (S. 30«) 
Zweitens^ kann die Regel noch weniger zum Erkennen 
der Tonart jedes einzelnen Perioden » jedes einzelnen Satzes 
in der ^Mitte eines Tonstückes , dienen , weil man niclu bei 
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jeder 9 mitten in. einem Stacke gejchehenden Ausitdichuug 
die Vorzeic1>Dung ändert» (S. 50> 51«) Drittens ist das be- 
sagte Kennzeiqhen insbesondere bei der gemeinüblicHen Art 
wie man für Molltoüleitern Forzuseichnen pflegt , (S.29^ 
noch doppelt unzurerlässig» 

Eben so trüglicli ist das Kennzeichen der letzten Note 
und Harm onie. Denn wie bereits «erwähnt, endet bei wei^ 
tem ni«)it jedes Tonstüek mit seiner to.nischen Harmonie » 
sondern nicht selten auch zwar mit einem TonschlusS) und 
also mit einer tonischen Harmonie, aber nicht mit der, wel- 
che die tonische des ganzen Stückes war*, z.^ B. Stücke aus 
weichen Tonarten mit dem tonischen harten Dreiklange, . 
-— ron welchem allen wir Beispiele oben gefunden habefi* — - 
Zweitens enden manche auch ganz ohne Tonsehluss, und an 
diesen war also gar nicht zu erkennen, au^ welchem Tone 
sie gehen, — • und eben lo wenig aus welchem dieser oder 
jene Abschnitt eines JV^usikstückes geht. — -Es passet auch hier 
wieder die schon früher (Seite 1*^9) angefiihrre Steile des alten 
J. B. Doni jiche se al -povero animale sara statu tagliataf 
y^noit si -potra connoscere di Icjual s-pecie sia**j u, s. w. — 
Noch weniger triff't es, drittens, immer zu, dass am 
Kode eines Tonstückes die tonische Note grade zu oberst, oder 
auch nur imnier im Basse läge* — ' 

Also abermal ein einseitig wahrer Lehrsatz, d. h» ein, 
zwar wohl in rielen Fällen zutrefiender, der, wenn man ihn 
pur für einen, in vielen Fällen zuCteffenden, aber nicht überall* 
ausreichenden, ausgäbe, immerhin mithingehn könnte, indem 
"er auf diese Art zwar kein zuverlässiges Elennzeichen darbie- 
ten, also nichts helfen, aber doch den Kunstjunger auch * 
nicht betrügen, also wenigstens nichts schaden würde, '— ' der 
aber, als wirkliches Kennzeichen aus^eboten, nicht blos 
untauglich , sonjdern unwahr und trüglieh ist. 
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Ende des zweiten Bandes. 
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